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Als Leitfaden und Memorierbuch fur Anfanger im 
musikalischen Studium bietet die vorliegende Harmonielehre 
nur eine dem praktischen Bediirfnis entsprechende Aus- 
wahl aus dem reichen Gebiete der harmonischen Ge- 
staltungen in musikalischen Tonschopfungen in einer 
einheitlichen, iibersichtlichen Anordnung und in 
einer kurzen, bestimmten, aber auch dem Anfanger 
verstandlichen Form. Das Buch ist eine Elementar- 
Musiklehre nach Inhalt und Form. Aber wie der spatere 
Astronom seine mathematische Geographie in der Ele- 
mentarschule nicht zum Nachteil fur sich gelernt hat, so 
wird auch fur den spateren Schuler eines Musikinstitutes 
der aus diesem Elementarbuche gewonnene Schatz musi- 
kalischen Wissens und Konnens nicht ohne Gewinn sein. 
Das fur Anfanger hochst schwierige Kapitel der 
Modulation ist aus didaktischen Griinden in der moglichsten 
Beschrankung behandelt. Der Schuler hat nur 6 Modu- 
lationen von je 3 Accorden beherrschen zu lernen, um zur 
Ausfuhruug einer jeden moglichen Modulation befahigt zu 
sein. Durch Festhaltung nur eines Modulationsmittels 
in nur einer Form wird die Aufgabe wesentlich er- 
leichtert und der Erfolg g e s i c h e r t. 1st erst eine 
Form bestimmtes Eigentum des Schiilers, dann finden sich 
spater bei wachsender Kraft andere Wege von selbst. 



Fur Gereiftere sind in Unterblattbemerkungen weitere 
Modulationswege angedeutet. 

Die Benennung reine Quarte, Quinte und Oktave ist 
aufgegeben. Dadurch wird der Sache nicht geschadet, 
dieAuffassung wesentlich erleichtert und fur die Bestimmung 
der Arten der Intervalle ist in der Durleiter ein sicheres 
und fur Anfanger hochst notwendiges Mafs gewonnen. 
Aus gleichem Grunde zulassiger Vereinfachung ist von 
consonierenden und dissonierenden Intervallen nicht die 
Rede. 

Die Accorde (Dreiklang und Septaccord) der VII. Stufe 
sind (aufser in der Sequenz) als selbstandige Accorde nicht 
aufgefafst, sondern als Dominantharmonieen ohne Grund- 
ton. Daruber liefse sich ja rechten. Allein, wenn man 
bedenkt, dafs in der Naturharmonie und den Naturtonen 
der enge Zusammenhang zwischen Dominant- und tonischer 
Harmonie so wie die grofse Bedeutung der Folge V. I. 
(welche in der Volksmusik fast alleinige Verwendung 
findet), ganz entschieden begriindet ist, so wird im 
Quartenschritt fur den Anfanger ein Fundamental- 
sat z der Harmonie folge gewonnen, der ohne zwingende 
Notwendigkeit nicht erschuttert werden darf. Erwagt man 
weiter, dafs der verminderte Dreiklang der VII. Stufe als 
Dissonanz genau dieselbe Weiterfiihrung fordert und 
zulafst, als der Dominantseptaccord, allezeit auch von 
diesem ersetzt werden kann, so ist seine Auffassung als 
Dominant-Harmonie gewifs nicht ohne Berechtigung. 
Vor allem aber ist sie fur den Anfanger iiberaus praktisch, 
denn sie gewahrt den sehr wichtigen Vorteil einer grofsern 
Einfachheit und Bestimmtheit in der Behandlung der 
Dissonanzen. 

Das Dargebotene ist in seiner Auswahl, Anordnung 
und Form das Resultat langjahriger Unterrichtserfahrung 
auf diesem Gebiete und reicht erprobtermafsen den 



Anfanger bestimmt aus, alle harmonischen Erscheinungen 
auf dem ihm zuganglichen Gebiete praktischer Tonkunst 
ohne Schwierigkeit zu erkennen. 

Fur die mir bekannt gewordenen Wiinsche meinen 
besten Dank. Sie sind, so weit moglieh, berucksichtigt 
worden. Im ganzen unterscheidet sich die vorliegende 
Auflage nicht wesentlich von der vorherg-ehenden. Neu 
hinzugekommen ist die Paragrapheneinteilung. 

Auf die zu bedeutender Erleichterung und Zeit- 
ersparnis in stufenmafsig geordneten Ubungsaufgaben 
zusammengestellten und im gleichen Verlage erschienenen 
Arbeitshefte zur Harmonielehre fur die Hand der 
Schiller sei hier noch besonders aufmerksam gemacht. 

Moge das Buchlein auch fernerhin Lehrenden und 
Lernenden ein willkommenes, weil erleichterndes Hiilfs- 
mittel sein. 

Osterburg% im Marz 1881. 

Der Verfasser. 
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Harmonielehre. 
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§ 40. Bildung. § 41. Auflosung. § 42. Auslassung. § 43. Eintritt 
der Septime. § 44. Unregelm. Auflosung. § 45. Trugsehliissige Auf~ 
lOsung. § 46. Der Querstand. § 47. Cmkehrungen. § 48. Der ver- 
kurzte Dominantseptaccord. § 49. Kennzeichen des itneigentlichen 
Sextaccordes. § 50. Wiehtigkeit desselben. § 51* Schlufsbildung. 
§ 52, G-anzschlufs. Dominantkadenz. §53. Subdoroinantk, §54. Der 
verlangerte Schlufs. § 55. Einfach. §56. Mit HulfstSnen. 
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B* Die Nebenseptaccorde. §§ 60—61. 
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Harmonielehre. 



Einleitung. 

§ 1. JLn den Tonstiicken vereinigen sich. oft zwei, drei, vier § 1 
und mehr Tonreihen (Stimmen) zu gleichzeitiger Wirkung. 
Die Tonstiicke heifsen darnach zwei-, drei-, vier- und mehr- 
stimmig. 

Die hochste Stimme heifst Ober-, die tiefste Unter- 
stimme, die dazwisehen liegenden sind die Mittelstimmen. 

Der vierstimmige Satz ist der wichtigste. In demselben 
sind folgende 4 Stimmen zu unterscheiden : 

1. Sopran, Ober-, Aufsen-, Hauptstimme, 

T ' I Mittel- r Nebenstimmen, 
4. Bafs, Unter-, Aufsen-, Hauptstimme. 



Sopran. 
Alt. 



Tenor. 
Bafs. 
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Bern. Werden zwei Stimmen in ein System notiert, so werden die 
Noten fur die obere nach aben, fur die untere nach unten 
gestrichelt. 

§ % Die vier Stimmen bewegen sich. nebeneinander ent- § 2 
weder in gleieher Eichtung (Alt und Tenor im 4. Takte 

ZIMMER, Musiklehre II. 1 
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des Beispiels), in entgegengesetzter Kichtung (Tenor und 
Bafs im 1., 2. und 3. Takte) oder schweifend (Sopran, Tenor 
und Bafs zum Alt im 1. Takte). Man unterscheidet darnach: 
gleiche Bewegung, 6^^/zbewegung und schweifende Be- 
wegung. 
§3 § 3. Die gleichzeitig erklingenden Tone der ver- 
schiedenen Stimmen verbinden sich zu einem far unser Gehor 
mehr oder weniger wohlthuenden Zusammenklange, welcher 
Harmonie oder Accord*) genannt wird. 

Auch die Harmonie ist (wie die Durleiter) begriindet in 
den Naturtonen (s. I. Heft). 

Das Waldhorn z. B. lafst ohne kiinstliche Mittel folgende Tone 
erzeugen. 




*j Das b ist etwas unterschwebend. 

Von diesen sind die ersteren (unteren) die Grundlage der liar mo ni e 
die letztren (oberen) die Grundlage der Durleiter 

Ahnliches zeigt sich in den Ober- mitklingenden oder Aliquot- 
Tonen. 

Schlagt man das grofse C ernes Flugels an bei gehobenem Dampfer, 

so bort man die Tone c g c e g ~b deutlich mitklingen. Nocb deut- 
licher vernimmt man das Mitklingen, wenn die entsprechenden Tasten nieder- 
gedriickt werden nnd alsdann das grofse C kraftig angeschlagen nnd 
schnell losgelassen wird. 

Es gestaltet sich in diesen AliquottSnen derselbe Accord, wie in den 
nntern NaturtOnen des Waldhorns. 
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Aufgabe 1. Es sollen die AliquottSne auch von D E und G notiert 
werden. 



*) Eigentlich decken sich diese beiden Begriffe nicht v5llig; iiberdem 
umfafst „Harmonie" auch noch mehr. 



— 3 — 

§ 4. Die Naturharmonie zeigt (mit Ausschlufs der 4 § 
Tonwiederholungen) die vier versehiedenen terzenweis auf 
einander folgenden Tone c e g b. Fugt man diesen 4 TSnen 
me nachste Terz ^ bei, so sind die drei Harmonieen ge- 
funden, auf welche alle in der Musik vorkommenden sicli 
zuriickfuhren lassen, namlich: 

I. Der Dreiklang c e g, 
II. Der Septaccord c e g b, 

T TT . Der Nonenaccord c e g b d. 

Diese drei Accorde heifsen Stammaccorde oder Stamm- 

harmonieen. Sie sollen im folgenden in ihren mancherlei 

Erseheinungsformen und Verbindungen nachgewiesen werden. 

Frage: Was fur Terzen bilden die Tone dieser Stammharmonieen 
untereinander? 

Aufgabe 2, Erbaue die 3 Stammaccorde auf den TSnen: G H Es As. 



Erster Abschnitt. 



Der Dreiklang. 

A. Dur. 

J. Stammaccorde. 

1. Hauptdreiklange. 

§ 5. Der JDreiJklanff besteht aus 3 versehiedenen c ^ 
terzenweis auf einander folgenden Tonen. ^ 

In dieser Folge stellen sie den Dreiklang in der Grund- 
form (§ 4) dar.*) 



*) Die Dreiklange, wie die Accorde uberhaupt, treten auch noch in 
-indern Formen auf (vgl. §§ 24. 47). 

1* 



Von diesen drei Tonen heifst der tiefste der Grundton, 
der darauf folgende die Terz, der dritte die Quinte. 

G-rundton, Terz und Quinte sind die Grundintervalle 
eines Dreiklanges. 

Jeder Ton der Leiter kann als G-rundton seines Drei- 
klanges auftreten; auf jeder Stufe kann somit ein Dreiklang 
gebildet werden durch Hinzunahme der leitereigenen Terz 
und Quinte. 

Bildung desselben zunachst auf den 3 wichtigsten Stufen 
der Durleiter, auf der L, IV., V. 
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Auf alien drei Stufen besteht der Dreiklang aus G-rund- 
ton, grofser Terz und grofser Quinte und heifst darum grofser 
Dreiklang oder Z^r-Dreiklang. 

Aufgabe 3. Bilde Dreiklange auf der I., IV., V, Stufe in B, £>, E und 

As-dur. 

Zum Gebrauche im vierstimmigen Satze mufs der Drei- 
klang durch Verdoppelung eines seiner Intervalle vierstimmig 
gemaeht werden. Nach der Naturharmonie eignet sich der 
G-rundton am besten zur Verdoppelung. Die Durterz ver« 
doppelt man nur, wenn besondere Grande (§ 24 Bern.) dazu 
vorhanden sind. 

Die Verdoppelung der Terz in der Dominantharmonie ist 
unter alien Umstanden zu vermeiden (vgl. § 41). 
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I IV V 
Bern. Nach ihren Stufen heifsen sie: 
Anf der 1. Stufe der t( 
„ „ 4. „ der Si 

» » 5. „ der D f 

Aufgabe 4. Stelle die vorigen Accorde vierstimmig dar durch Ver 
doppelung des Grundtones in F-, A«, B-, E-dur. 



n sie: 

tonische, \ 

Subdominant-, > 
Dominant- J 



Dreiklang, 
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§ 6. Lagen der Accorde. §6 

Es ist nickt gleichgiiltig, wie die Intervalle an die drei 
oberen Stimmen verteilt sind, denn davon kangt die Klang- 
wirkung des Accordes ab. Entscheidend ist hierbei die obere 
Hauptstimme , der Sopran. Ihm kann entweder die Oktave, 
die Terz oder die Quinte iiberwiesen werden. Darnach 
untersckeidet roan die Oktaven-, die Terzen- und die Quint en- 
Lage des Accordes. 
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8 Oktaven-, 



IV V 

3 Terzen-, 5 Quinten-Lage. 



Aufgabe 5. Bilde auf alien Stammtonen grofse Dreikljinge und setze 
sie in die 3 Accordlagen. 



§7. Einfackste Yerbindungen. §7 

In kleinen Tonstiicken (Volksliedern, Marscken, Tanzen) 
bilden die Harmonieen der I, IV., Y. Strife oft die alleinige 
harmonische Grundlage und in grofseren Tonstiicken sind sie 
die wichtigsten Harmonieen. Sie heifsen darum Haupt- 
harmonieen. 

Sie keifsen auch Kadenzharmonieen , da sie zur Bildnng 
von Kadenzen verwandt werden. 

Eine Kadenz ist derjenige Sckritt im karmoniscken 
Satze, der beim Horer das GrefuM eines Abscklusses weckt, 
der somit den musikaliscken Satz zu einer kurzen Euke oder 
zu einem vollkommenen Abschlusse bringt. 

Kur von der vollig absckliefsenden Kadenz sei kier die 
Rede, die andern werden spater Erwaknung finden. 



Der Tonfall, weleher ein Stuck zum volligen AbscHnfs 
bringt, wird gebildet durch IV. I. und Y. I. 

Diesen beiden Harmonieen konnen im Tonsttick ver- 
schiedene andere vorangehen; hier sei ihnen zur Abrundung 2m 
einem kleinen harmonisclien Ganzen einfacli die L vorgestellt. 

Dies ergiebt folgende Kadenzen: 

1. I. IV. I. 

2. I V. I 

3. I. IV. I. V. I. 

4. I. IV. V. I. 

5. I. V. I. IV. I. 



§ 8 § 8. Die Subdominant-Kadenz I. IV. I. in 

drei Lagen. 
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Oktaven-Lage* Terzen-Lage* Quinten^Tlage.) 
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Aufgabe 6. Die Subdominant-Kadenz in alien Dur-Tonarten zu 

schreiben, zu spielen und zu wissen* 

Bern. 1* Der Schlufsfall IV, L heifst plagalischer Tonschlufs, 
auch Kirehenschlufs. 

Bern. % Nach der Lage des tonischen Dreiklangs benennt man auch 
die Lage der Kadenz. 

§ 9 § 9. l)ie ersten Grundgesetze filr die Stimmfiihrung 

bei Verbindung von Harmonieen sind: 

1. Der gemeinschaftliche Ton verbleibt derselben 
Stimme; 

2. jede Stimme ergreift den ihr zunaehst liegenden Ton 
des folgei,den Aceordes. 
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10. Die Dominant-Kadenz. I. Y. I. 
838 353 5 85 
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Oktaveri-, 



Terzen-, 



Quint en* Lage* 



Der Schritt V. I. heifst wegen seiner Wicbtigkeit (fast jedes Ton* 
stuck schliefst mit ifiro ab) der authentische (d. b. ecbte) Tonscblufs* 

Aus den beiden Kadenzen L IV. L und L V. I. ergiebt sich die 
Harmonisierung aller Tone der C- (wie jeder andern) Dur-leiter. Es ist 
darum die Moglicbkeit gegeben, die 3 verschiedenen La^en dieser (wie 
aller folgenden) Kadenzen unter Anschlufs der Ruckkebr aus der Quinten- 
in die Oktavenlage und zugefiigtem plagalen Tonseblufs zu kleinen 
harmoniscben Satzcben spielend zu verbinden* Z, B # 



I. Y. L in G-dur, 
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Aufgabe 7. Die Dominant-Kadenz in alien Dur-Tonarten zu schreiben, 
zu wis sen und in der bezeiebneten Weise zu spielen, 

§ 11. Die vollstandige Kadenz L IV, L V. L § H 

Darum so genannt, weil sie ihre Tonart vollstandig be- 
stimmt (in ihr sind samtliohe Tone der Leiter enthalten). 

8 5 8 3 8 
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Aufgabe 8. Die vollstandige Kadenz dieser Formen in alien Dur- 
Tonarten zu bilden und zu spielen. 



§12 § 12 - 4 - Die vollstandige Kadenz I. IY. Y. I. 

(mit Atislassung der mittleren I.) 
falsch. 8 5 5 8 richtig. 8 5 3 8 
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Bernerkungen zu den Beispielen 7 und 8: 
1. Zwischen der IV. und V* Harmonie fehlt der gemeinschaftliche 



2, In Beispiel 7 stehen die Aceorde der IV. und V. Stufe der 
Quintenlage und der Bafs schreitet in Sekunden fort. 

3. In demselben Beispiele sehreiten von IV zu V Tenor und Bafs 
in Oktaven, Tenor und Sopran in Quinten zu einander fort. Zwei 
Fehler gegen den reinen Satz. Falsche Oktaven und falsche 
Quinten. Sie entstehen, wenn zwei Stimmenin Oktaven oder in Quinten 
zu einander fortschreiten. Falsche Oktaven sind unstatthaft, weil sie 

fegen den vierstimmigen Satz verstofsen, denn zwei Stirnmen sagen dasselbe. 
alsche Quinten sind unstatthaft, weil sie hohl und ubel klingen. 
Beide Fehler sind (wenn auch geraildert) selbst dann nicht zulassig, 
wenn die beiden Stirnmen in entgegengesetzter Richtung sich bewegen 
a) oder in gleichen Tonen fortschreiten b). 
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falsche Oktaven. falsche Quinten. falsche Oktaven. 
Beide Fehler sind in Beispiel 8 daduroh vernaieden, dafs zu dem 
in Sekunden fortsehreitenden Basse der Sopran in Gegenbewegung tritt* 



_ 9 — 

§ 13. Weitere Grundgesetze fur die Stimmfiihrung (§ 9): § 13 

3. Zwei Stimmen diirfen nicht in Oktaven oder in Quinten 
zu einander fortschreiten. 

4. Bei Sekundenschritten der Harmonie Gegenbewegung 
in den Aufsenstimmen. 



Die drei Lagen dieser Kadenz. 
8 5 3 8 3 8 5 
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Aufgabe 9. Die vollstandige Kadenz I. IV. V. I. ist in alien Dur- 
tonarten der Stamnitone in den 3 Lagen zu bilden. 

§ 14. Die Kadenz I. Y. I IV. I. 

Die Dominant-Kadenz mit verlangertem Schlusse (§ 54). 
8 3 8 5 8 
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Aufgabe 10. Diese Kadenz ist in alien Dur-Tonarten zu schreiben, 
zu spielen, zu wissen. 

§ 15. Harmonisierung der Dur-Tonleiter. §15 

Die 3 Hauptharmonieen (der I. IV. und V. Stufe) reichen 
aus zur Harmonisierung der Dur-Tonleiter. 

Jeder Ton der Leiter wird mit dem Hauptdreiklange 
harmonisiert, von welchem er Bestandteil ist. Mit Ausschlufs 
sonstiger Moglichkeiten in folgender Form: 
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B em, Die bei a entstehenden Fehler (§ 13) konnen erst spater § 20 
und § 50 beseitigt werden. 

Das Gresetz der Harmonisierung der Leiter (steigend und 
fallend) 

die Prime mit der I. 
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Sekunde 

Terz 

Quarte 

Quinte 

Sexte 

Septime 

Oktave 
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ist far die spatere Harmonisierung gegebener Melodieen ubei 
aus wichtig. 



Zwei Ubungsspiele. 
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Dieselben ausgefiihrt. 



12b. 




Aufgabe 11 Die in Arbeitsheft I gegebenen Ubungen Nr. 1 bis 11 
sind zu losen. 
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2. Neb en dreiklange, § 16 

§ 16. Bildung der Dreiklange auf den ubrigen 
4 Stufen der Durleiter. 
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I II III IV V VI VII 

Die Durdreiklange der II. III. und VI. Stufe bestehen 
aus Grundton, kleiner Terz und grofser Quinte, sie heifsen 
kleine Dreiklange oder Moll dreiklange. 

Der Dreiklang der VII. Stufe besteht aus Grundton, kleiner 
Terz und kleiner oder verminderter Quinte, er heifst verminderter 
Dreiklang. Auch wird er unvollkommener, dissonierender 
Dreiklang genannt. Er findet h5chst selten Anwendung § 21. 

Alle Intervalle der kleinen Dreiklange eignen sich gleich 
gut zur Verdoppelung. 

Diese Dreiklange allein konnen auch fur das kleinste 
Tonstiick nicht die harmonische G-rundlage abgeben. Sie 
treten immer nur mit den Hauptharruonieen verbunden auf 
und heilsen darum Nebendreiklange, 
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Yerbindungen der Nebendreiklange mit den 

Hauptdreiklangen. 
Von den mancherlei moglichen nur folgende drei: 
§ 17. Die Verbindung: 



I VI IV VI 
8 3 5 3 8 




I 






i p 



* 



-& — & 



•&■•*!*■•& 



t£ 



-& 



s^ 



§17 




-6> 1=- 



zs: 



^ 



^ 



35t 



e 



Aufgabe 12. Diese Verbindung in alien Durtonarten der Stammtone zu 
schreiben und als harmonisches Satzchen § 10 zu spielen 
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§18. Die Yerbindung: 
I VI IV II V 
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Aufgabe 13. Diese Verbindung werde in B-, Es-, D- und H-dur 
geschrieben. 
§ 19. Die Verbindung: 

I. VI. III. IV. II. V. I. 
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nur in dieser Lage. 



Aufgabe 14. Diese Verbindung wird in alien Durtonarten geschrieben 
und gespielt. 
§ 20 § 20. Mit Anwendung von Nebendreiklangen lassen sich 

die Fehler in der Harmonisierung der Tonleiter in § 15 wie 

folgt beseitigen. 
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Bern 1. Als Ausnahme beim Gesetz der Harmonisierung der Tonleiter 
gilt: in der steigenden Leiter wird die Sexte (wenn die Septime 
ihr folgt) mit VI, in der fallenden Leiter wird die Septime 
(wenn die Sexte ihr folgt) mit III harmonisiert 

Bern. 2. Die Harmonie der III. Stufe findet zunachst nur an dieser 
S telle Anwendung, 



9 



^ 21. Der verminderte Dreiklang der VII. Stufe findet § 21 
als selbstandige Harmonie nur Yerwendimg in der Sequenz, 
in welcher er durch. das Ebenmafs der Harmonieenfolge branch- 
bar wird. 

Die Sequenz ist eine melodisch und harmonisch 
(auch rhythmisch) gleichmafsige Folge von Harmonieen. 



18. 



^t: 



"cr 



-<s- 



'&• 



--&- 



-fr 



■&-:■-&■ 



-&- 



-£= 



sfr 



-jSJr_ 



t 



&- 



:t 



-|OL 



-&- 



u. s. w. 



J5L 



T VI. VII. V. VI. IV. V. III. IV. 



19. 



'jbl 



-<S>- 









j&- 



-&-- 



&r 



~&- 



-&- 



'-&- 



& 



-&' 



-G~ 



-<2- 



Wo der verminderte Dreiklang der VII. sonst noch anftritt in 
Musikstucken, da macht er sich als eine vom Dominantseptaccord ab- 
geleitete Harmonie gelt end* (§ 48)* 

In Sequenz Nr. 19 ist der Quartenschritt des authentischen 
Tonschlusses nachgebildet* Solclie Quartenfolge heifst die natur- 
gemafse Harmoniefolge* 

Aufgabe 15. Die in Arbeitsheft I Nr. 12—18 gegebenen tlbungen sind 
auszufiihren. 



§ 22. Mehrfache Harmonisierung desselben §22 

Melodietons. 



Da jeder Melodieton Oktave, Terz oder Quinte des unter- 
stellten Dreiklanges sein kann, so ist er aucb einer dreifach 
versehiedenen Harmonisierung fahig. 
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Der Accord der VII. Stufe erscheint der VolMandigkeit wegen 
hier mit, kommt aber sonst nur an welcher Stelle zur Anwendung? 

§71. 

Obschon die Moglichkeit mehrfacher Harmonisierung desselben 
Tones vorstehend nachgewiesen, wird jedoch (zunachst) bei Harmoni- 
sierung gegebener Melodieen vom Leitergesetz (§ 15) ohne be- 
sonderen Grund nicht abgegangen. 
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Bern. Tonwiederholungen wie bei a, entstehende Fehler wie bei b 
sind Grande zur Abweichung vom Leiterharmonisierungs- 
gesetze. 

§ 23 § 23. Um alles Planlose in der freien Bermtzung der 
Accorde zur Harmonisierung gegebener Melodieen, sowie Form- 
fehler zu vermeiden, folgendes: 

Harmonieen schliefsen sich einander an: 

a. wenn sie gemeinschaftliche Tone haben. 

Ausnahnie: Die Durparallele darf nicht der Mollparallele 
folgen (§ 26,2). 

b. wenn sie im ersten Grade der Yerwandtschaft stehen. 

Harmonieen stehen in demselben Verwandtschaftsgrade wie die 
Leitern, deren tonische Dreiklange sie sind; 

c. wenn der Bafs in Terzen fortschreitet. 

Ausnabme wie bei a. 
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d. auch wenn der Bafs in Sekunden fortschreitet, aber dies 
xmr bei Gegenbewegung in den aufseren Stimmen .*) 
Zwei Molodieen zur Harmonisierung. 
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Erste Harmonisierung ist nach dem Leitergesetz, zweite mit der 
entsprechenden Abweichung auszufiihren, dabei sind aus den fiir 
jeden Melodieton mSglichen Accorden -r- ruck- und vorwartsschauend 
— nach obigen Gesichtspunkten die geeigneten auszuwahlen. 

Die Harmonisierung gegebener Melodieen ist vor- 
zugsweise Aufgabe der oberen Stufe, woselbst auch die 
vorstehenden Gesetze sorgfaltige Beachtung erfahren mtissen. 
II. AJbg-eleitete A.ccorde. 

Umkehrungen der Dreiklange. 

§ 24. Treten andere Intervalle, als wie bisher (im § 24 
Grrundaccord) der Grundton des Accordes, in den Bafs, 
dann entstehen die abgeleiteten Harmonieen, welche 
Umkehrungen genannt werden. 

Der Dreiklang kann somit in drei Formen, in der Grund- 
form und in zwei Umkehrungen, auftreten. 

In alien 3 Formen sind selbstverstandlich die 3 Grund- 
intervalle des Dreiklangs (§ 5) G-rundton, Terz und Quinte 
enthalten. 
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mit einfacher Terz, 



*) Eigentlicb schliefsen sich alle Harmonieen derselben Ton art 
an einander an, namentlich lassen sich mit den beiden Hauptharmonieen 
der L und V. Stnfe alle andern gut verbinden, wenn nur dem melodischen 
Bindemittel — der Ffihrung der einzelnen Stimmen — dabei geborig 
Reehnung getragen wird. Hier moge jedoch das Vorstebende geniigen. 
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Bern. Die Durterz darf nur verdoppelt werden, wenn entweder Form- 
fehler vermieden werden soll^n oder wenn dadurch ein 
besserer Stimmenflufs erreicht wird (vgl. § 5). 

Aafgabe 16. Alle Durdreiklange auf den Stammtonen sind in den 3 
Formen zu schreiben. 



§25 § 25. Die G-rundintervalle Terz, Quinte und Oktave 

treten in den verschiedenen Umkehrungen zu dem Bafstone 
in ein neues EntfernungsverhaLtnis, was man mit dem Namen 
Accor dint erv all bezeichnet. 

Naoh der Entfernung der wesentliolien Intervalle 
(Grundton, Terz) des Dreiklanges vom Bafstone bezeichnet 
und benennt man die Form desselben. 
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Bern. 1. In der ersten Umkehrung, Grundton im Basse, erscheint die 
Grundoktave c als Sexte vom Bafston e. Diese Form wird 
darum mit einer 6 bezeichnet und Sextaccord genannt. 

In der zweiten Umkehrung, Quinte im Basse, erscheint die 
Grundoktave als Quarte, die Grundterz als Sexte vom Bafstone, 
daher die Bezeichnung dieser Form mit % und der Name Quart- 
sextaccord. 

Bern. 2. Die Grundform wird in der Regel nicht beziffert. Ein un- 
bezifferter Bafston ist daher der Grundton seines Drei- 
klanges. 

Bern. 3. Die unterstellten Ziffern nennt man die Bezifferung oder die 
Signatur des Basses. 

Beispiele, in denen die drei Formen der Dreiklange auftreten. 
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Bern. 1. In den Umkebmngen mussen neben den Grundintervallen 
auch die Aecordmtervalle unterschieden werden. 

Bern. 2. Die Accordintervalle geben der Accordform den Namen, die 
G rund inter valle behalten ihre Wicbtigkeit fiir die Sfimm- 
ftihrung 

Aufgabe 17 Vorstebende Satzchen sind je naeh 2 Tonarten zu trans- 
ponieren. 

§ 26. Klangwirkung der Dreiklangsformen. S» ^ 

1. Der G-rundaccord wirkt voll und kraftig, darum 
ist seine Verwendung unbeschrankt; 

2. der S ex t accord, vom grofsen Dreiklange abgeleitet 
ist leieht und beweglich, darum steht er am besten auf 
dem leichten Taktteile und ist als letzter und vorletzter 
Accord eines Tonstiickes unbrauchbar, vom kleinen Drei- 
klange abgeleitet, ist er gewichtiger, lafst die Verdoppelung 
der Terz gut zu und findet auch auf dem schwer en Taktteile 
seine geeignete Stelle. 

Als Sextaccord kann auch die Durparallele der 
Mollparallele*} folgen. <§ 23.) 

3. Der Quartsextaccord ist unsicher und unbe- 
siimmt; darum ist seine Anwendung beschrankt. 

Der Quartsextaccord findet nur zweckmafsige Verwendung 
L innerhalb einer Sekandenreihe des Basses (Beisp. 27 a) 
auf leichtem Taktteil; 



*) Parallel* 1 Harmoniepn sind die toniscben Dreiklange paralleler 
Leitern. Z. B C E G Durparallele, ace Mollparallele etc 

ZIMMER, Musiklehre 2 
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2. als eingeschobener Quartsextaccord (zwischen n. V 
26 a und IV. V. 27 b) meist auf schwerem Taktteil. 

Da er an dieser Stelle die darauf folgende Dominante fordert 
wird er von emigen dominierender Quartsextaccord genannt. 

Harmonie-Lage. 
§ 27 § 27. Bisher traten die Mittelstimmen so eng wie mSg- 

licli an die Oberstimme heran. (Enge Harmonielage.) 

Entfernen sich die Mittelstimmen so weit von der Ober- 
stimme und von einander, dafs noch harmonische Tone 
dazwischen treten konnen, so entsteht die weite (zerstreute) 
Harmonielage. 



a. enge. 



28. 




^ 



,— l 



E 



-&—~ 



=£ 



f 



-e- 



-s> 



5- weite Harmonielage, 

i i 



is: 



I 



=F 



3£ 



g^E 



3=& 



-G 



-e- 



=t=: 



J 



I. I 



-&■ 



S 



~&- 



J&- 



-& 



6 

4 



\ 



Bemerkungen : 

1 In der weiten Harmonielage durfen die 3 obern Stimmen in der 
Kegel sich nieht uber eine Oktave von einander entfernen. 

2 In der Tiefe geben engliegende T6ne unklare Accorde, in der 
H8ne konnen sie jedoch eng an einander liegen. 

3. Die weite Harmonielage ist im Ganzen orgelmafsiger als die 
enge und ist bei hoher Melodie geboten. 

4. Bei einer Melodie in Sekunden- oder kleinern Intervallenschritten 
ist es mSglich, den ganzen Satz hindurch die gleiche (enge oder weite) 
Harmonielage beizubehalten. Ein Satz mit sprungweis fortschreitender 
Melodie erfordert (bald enge bald weite) gemischte Harmonielage. 

a. enge Lage. b. weite Lage. c. weite Lage. 
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In Beispiel 29 b entstehen im 2. Takte zwischen Alt und Tenor 
Fehler: Verdeckte Quinten (s. § 28). 
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§ 28. Yerdeckte Quinten entstehen, wenn zwei Stimmen, § 28 
von denen die eine in Sekunden, die andere in Terzen fort- 
schreitet, in gleicher Richtung in Quinten zusammentreffen. 
Sie sind ihres Mifsklanges halber moglichst, in den Aufsen- 
stimmen unter alien Umstanden zu vermeiden. 

_ Weniger auffallig sind sie bei sich naher stehenden Harmonieen 
und zwischen Mittel- oder auch gemischten Stimmen (30 a). Unbe- 
denkhch sind die Naturquinten (auch wohl Trompeterquinten 
genannt) (30 6). *** ' 



30. 




§ 29. Verdeckte Oktaven sind moglichst zu vermeiden. § 29 

richtig. 



31. 




Bern. Verdeckte Oktaven entstehen, wenn zwei Stimmen bei ungleicben 
Schritten in derselben Kichtung in Oktaven zusammentreffen. 
31 a Bafs und Sopran. b Sopran und Alt. Erstere miissen un- 
bedingt vermieden werden. Im zweiten Satzchen sind beide 
vermieden. 

Bern. 2. Die verdeckten Quinten und Oktaven sind in den aufseren 
Stimmen unstatthaft, in gemischten Stimmen weniger 
bedenklich. — 

Weiteres Gesetz fiir die Stimmfiihrung: 
5. Verdeckte Quinten und Oktaven sind in den Aufsen- 
stimmen zu vermeiden (§ 9. § 13). 
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Aulgabe 18. Die Ubungen Nr. 19—32 ira I. Arbeitsheft sind auszufuhren. 
Dabei ist folgendes zu beachten: 

1. Die gegebenen tlbungsaufgab^n lassen sich nicht durchweg in 
derselben Harmonieiage schreiben, sondern beide Lagen werden 
zuweilen weehseln. 

% Der Tonbereich des Altes ist vorzugsweise die eingestrichene Oktave, 
so lange darum der Sopran sicn in dieser bewegt, ist die enge 
Harmonieiage am zweckmafsigsten, 

3. Der Tonbereich des Tenores ist vorzugsweise die Oktave vom kleinen 
/ bis zuui eingestrichenen /. Innerhalb dieser Grenze kann er 
darum auch (wenns nicht anders gehti sowohl mit dem Alt wie 
anderseits mit dem Bafs denselben Ton haben. 

B. Moll. 

§30 § 30. Hier kommt nur die wahre oder harmonische 
Mollleiter mit kleiner Terz und Sexte in Betracht. 

Durch die Abweichung der modernen (harmonischen) 
Mollleiter von der urspriinglichen aolisehen in der Erhohung 
der Septime wird auf der Dominante ein grofser D rei- 
ki an g gewonnen, der zur Bildung des authentischen Ton- 
schlusses unentbehrlich ist. 

ttber Lagen, Formen, Verbindungen etc. der Dreiklange gilt 
dasselbe, wie im Durgeschlecht, so dafs eine gedrangte Darstellung aus- 
reichend erscheint. 



§31 



Die Hauptdreiklange in ihren Lagen und 

Verbindungen. 

§ 31. Lagen der Hauptdreiklange in Moll. 

835 835 835 
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Aufgabe 19. Die Hauptdreiklange in G-, A-, D-, F-moll sind in alien 
3 Lagen darzustellen. 
Bern. Auf der L und 4. Stufe stehen kleine Dreiklange, auf der 
5. steht ein grofser* 
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32. Subdominant-Kadenz. 



§32 



33. 



(iNP3 









\ I 



fct 



:d: 



^^— (5 



SB 



§te3EE^ 



i5>: 



i-o~th~^ 



:i 



(S>- 



-ai- 



<a: 



Oktaven-, Terzen-, Quinten-Lage. 

Aufgabe 20. Diese Kadenz in g-, f-, e-, d- und c-moll zu bilden. 

§ 33. Dominant Kadenz. 
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Alleinstehende chromatische Zeichen beziehen sich auf die Accordterz. 
Aufgabe 21. Diese Kadenz ist in h-, fis- nnd cis-moll zu bilden. 

§ 34, Vollstandige Kadenz. § 34 
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Aufgabe 22. Diese Kadenzen sind in b-, f-, c- und h-moll zu bilden. 

§35. Harmonisierung der Mollleiter. § 35 

Ausschliefslich mit den Hauptdreiklangen. Der iibermafsige 
Schritt von der Sexte zur Septime ist vermieden. 
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Leiterharmonisiernngsgesetz wie in Dur. 

Aufgabe 23. D-, E- und G-mollleitern sind in gleicher Weise zu 
harmonisieren. 



§36 



§ 36. Nebendreiklange in Moll. 
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I II III IV V VI VII 
Auf Stufe VI ein grofser Dreiklang, 

II und VII verminderte Dreiklange, 

III ein iibermafsiger Dreiklang. 
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Bern. 1. Die Dreiklange auf Stufe III und VII kommen, als fur diese 
Stufe unbrauchbar, nicht weiter in Betracht (vgl. § 30). 

Bern. 2. Die brauchbaren Dreiklange sind: 

a, 2 kleine auf L und IV. Stufe, 

b, 2 grofse auf V. und VI. Stufe, 

c, 1 verminderter auf der II. Stufe, 

§ 37 § 37. Verbindung von Haupt- und Nebendreiklangen. 
38. . . . 39. 
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Aufgabe 24. Diese Verbindungen sind zu iibertragen und zu spielen in 
alien Molltonarten der Stammtone. 

§38. Mehrfache Harmonisierung desselben §38 

IVIelodietons. 
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Bei aj schreitet der Alt von f nach gis fort , bei b) geschieht dies 
vom Tenor und bei c) vom Sopran. Solche iibermafsige Sekundenschritte 
sind unstatthaft. 

Weiteres Gesetz fur die Stimmfuhrung: 
6. Ubermafsige Schritte (Sekunden, Quarten etc.) sind 
zu vermeiden (vgl. §§ 9. 13. 29.). 

§ 39. Die G-esetze fiir die freie Wahl der Harmomeen § 39 
bei Harmonisierung gegebener Melodieen sind dieselben wie 
in Dur. (§ 23.) 

Ebenso ist es in betreff der Bildung, Bezeichnung und 
Anwendung der Accordformen. (§ 25). 

Der Sextaccord des Molldreiklanges ist gewichtiger und 
lafst sich darum auch ,gut auf dem schweren Taktteile ver- 
wenden, nur nicht als Schlufsaccord (vgl. § 26, 2). 

Alle Satze in Dur (oline III) lassen sich auch in Moll 
darstellen. 
Aufgabe 25. Die tlbungen Nr. 33—55 in Arbeitsheft I sind auszufuhren. 



— 24 — 



Zweiter Abschnitt. 



Der Vierklang. Septaccord. 
A. Der Haupt- (Dominant-) Septaccord. 

§40 §40. Der einzige Hauptseptaccord wird gebildet aus dem 

Dominantdreiklange und der (leitereigenen) kleinen Sep time. 

Er ist in Dur und Moll derselbe. 

In C-dur oder C-moll: g h d f . Derselbe „stehfc auf g." 

Er kann kein Musikstiick abschliefsen, denn er erfordert 

eine Weiterfuhrung in eine andere Harmonie (Auflosung) 

und wird deshalb Dissonanz genannt, wahrend die grofsen 

und kleinen Dreiklange Konsonanzen heifsen. 

Durch Hinzunahme der oft notigen Oktave wird der 

Septaccord fiinstimmig. 

§ 41 § 41. In den Intervallen des Dom.-Sept-Accordes, 

namentlich in Terz nnd Septime, liegt das Streben, in einer 

bestimmten Weise weitergefuhrt d. h. aufgelost zu werden. 

In Beispiel 42 ist die Bewegungsrichtung in der AuflQsung durch 
Striche angeaeutet. 

Oktaven-, Terzen-, Quinten-, Septimenlage. 
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Auflosungsgesetz. 

Der Grundton ateigt eine Quarte 

oder fa lit eine Quinte in den Grundton.*) 

die Terz steigt eine Sekunde in die Oktave. 

die Quinte fallt eine Sekunde in die Oktave**) 

die Septime fallt eine Sekunde in die Terz, 

die Oktave bleibt liegen und wird zur Quinte des Auflosungsaccordes. 



*) Dafs der der ITurze halber den einzelnen Intervallen des 
Septaccordes bei seiner Auflosung zugesprochene Fortschritt als von 
der betreffenden Stimme ausgefiihrt betrachtet werden mufs, daran 
braucbt kaum erinnert zu werden. . . 

**) Die Quinte, als unwesentliches Intervall, erfahrt vielfach nocn 
andere Weiterfuhrungsen, sie steigt oder sie springt (vgl. § 47). 
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In der Terz des Dominantseptaccordes tritt mit Entschiedenheit 
das Streben hervor, einen Halbton aufwarts gefubrt zu werden. Sie 
heifst darum Strebeterz oder L e i 1 1 o n. In gleieher Weise 
tritt bei der Septime das Streben hervor, f a 1 1 e n d weiter gefuhrt 
zu werden. 

Weiteres Grundgesetz der Stimmfiihrung: 

7. Terz und Septime dtirfen im Septaccord nicht ver- 

doppelt werden, da sie eine bestimmte Weiterfiihrung 

fordern (vgl. §§ 9. 13. 29. 38). 

Aufgabe 26. Die Dominant septaccorde i n und auf D., A., B. und Es 
sind funfstimmig zu schreiben und aufzulosen. 

§ 42. Aus las sung. § 42 

Der vollstandige Dominant-Sept- Accord ist funfstimmig. 
(§ 40). Bei seinem Grebrauche im vierstimmigen Satze mufs 
ein Intervall fortbleiben. Das kann sein: 

a. die Quint e, die bereits im Dreiklang als unwesentliches 
Intervall bezeichnet wurde, 

b. die Oktave bei vorhandenem G-rundtone, 

c. der G-rundton bei vorhandener Oktave (was bei den 
Umkenrungen § 47 der Fall ist), 

d. die Terz bei schnell voriibergehenden Harmonieen. 

d )^ i b) 
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Bern. 1.. Die ausgelassene Oktave (43b) lafst nur einen unvollstandigen, 
die fortgelassene Quinte (43a) dagegen einen vollstandigen 
Auflosungsaccord zu. 

Bern. % In 43d ist die Terz ausgelassen; es ist dies eine schnell vor- 
ubergehende Harinonie auf leichteni Taktteile, (Siehe noch 
Beispiel 46 c 3,) 

Bern. 3. Die Bezifferung | f in Beispiel 43 will sagen, dafs der Quart- 
sextaccord der L Stufe auf demselben Bafstone in den Drei- 
klang der V. Stufe in der Grundform und zwar die 6* in die 5. 
und die L in die 3. ubergeht. 



§43 



§ 43. Eintritt der Septime. 



a. 
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Bern* 1. In den Beispiel en 46 und 47 tritt die Septime in dreifach ver- 

schiedener Weise auf: 
bei a vorbereitet, in derselben Stimme sehon im vorigen Aecorde 

vorhanden; 
bei b frei, es fehlt diese Vorbereitung. 

In beiden Fallen tritt die Septime mit der.Harmonie zugleicb einj 
bei c nachschlagend und zwar 
bei c 1 aus der Oktave, 
bei & aus der Quinte, 
bei £ 3 aus der Terz nachschlagend. 

Bern* % Es folgt immer ein unvollstandiger Auflosungsaccord, wenn die 
Oktave j m Septaccorde fehlt* 

^Zur Erlangung eines vollstandigen Auflosungsaccordes lafst 
man darum gern die Septime aus der Terz oder Quinte nach- 
schlagen. (VgL ferner § 44 } 

Beides hat naturlich in steigender Richtung zu erfolgen. 
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Aufgabe -27. Die vorstehenden Satzchen zu transponieren und zu spielen, 
und die tjbungssatze 5J — 62 in Arbeitsfaeft I auszufiihren. 

§ 44. Unregelmafsige Auflosung. § 44 

Um auch bei fehlender Oktave einen vollstandigen Auf- 
losungsaccord zu erhalten, lost man den Septimenaccord zu- 
weilen unregelmdfsig auf, d. L man filhrt Septime und Terz 
nicht dem Auflosungsgesetz entsprechend weiter. 

Die Weiterfiihrivng der Oktave und der unwesentlichen Quinte 
bleiben dabei aufser Betracht. 

. «; i I 1 1 W 1 
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Bei a) steigt die Septime, bei ty springt die Terz in die Quinte 
des Auf losungsaccordes, was beides zulassig ist, da der Auf- 
losungston von einer anderen Stimnie gebracht wird. 
Die letzte Art findet haufigere Anwendung als die erste. 

§45. Trugschlussige Auflosung. §45 

Wird der Dominantseptaccord in den Dreiklang der 

I. Stufe aufgelost, wie bisher, so ist das eine naturgemdfse 

Auflosung. 

Jede andere ist eine trugschlussige (betriigliche) Auflosung. 

Es sind eine Menge trugschlussiger Losungen moglich; 

hier mogen nur die am haufigsten vorkommenden erwahnt 

werden. 

*) a | | b. e, oder d. 

zzg Birr % '~iL- <g— izko — lbza~t— c — lh_ o-id;^ — If 
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*) Bei Trugschlussen kommen audi gewohnlich unregelmafsige 



Weiterfuhrimgen voi\ 
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Bemerkungen: 

a. der (grofse) Trugschlufs nach der grofsen VI in Dur; 

b. der (kleine) Trugschlufs nach der kleinen VI in Dur und Moll ; 

c. nach der Dominante der Mollparallele Dur; 

d. dasselhe, nur erscheint die Dominante als Septaccord mit im 
Bafs liegender Terz ; 

e. nach der IV in Dur und Moll; 

/. die naturgemafse/ Losung nur nicht nach dem Dreiklan^e, 
sondern dem (durch erniedrigte Septime entstandenen) Sept- 
accorde. 

g. kann erst § 71 Erklarung finden. 

§46 §46. Der Querstand. 

In Beispiel 48 hat bei gi im 1. Accorde ' der Tenor d, 
im 2. Accorde bringt der Alt dts, ferner hat der Alt im 
1. Accorde f, der Bafs bringt im 2. fis. In beiden Fallen 
wird die chromatische Veranderung eines Tones im folgenden 
Accorde von einer andern Stimme gebracht. Da diese Satz- 
weise zuweilen Harten erzeugt, wie: 




oder gesangliche Schwierigkeiten bereitet, wie im obigen 
Beispiele fur den Alt, so vermeidet man sie. Nach Vorgang 
der Alten nennt man diese Folge einen Qn erst and. 

Weitere Grundgesetze der Stimmmhrung (§§ 9. 13. 29. 
38. 41): 

8. Die chromatische Veranderung eines Tones in der 
unmittelbar folgenden Harmonie mufs von derselben 
Stimme gebracht werden. 

So ist es geschehen bei g ? in Beispiel 48. 
Aufgabe 28. Diese trugschliissigen Losungen zu trainsponeren, 
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Umkehrungen des Dominantseptaccordes. 

Formen desselben. 

§ 47. Auch im Septaccord konnen, wie im Dreiklange, § 47 
andere Intervalle in den Bafs treten, als der Grundton im 
Grrundaccord; dann entstehen die abgeleiteten Accorde, die 
Umkehrungen. 

Der Dominantseptaccord kann darum in 4 verschiedenen 
Formen auftreten, in der Grundform und in 3 Umkehrungen. 

Zur Unterscheidung der verschiedenen Eormen werden 
auch. hier, wie beim Dreiklange, die Tone der drei oberen 
Stimmen nach ihrer Entfermmg vom Bafstone durch ZifFern 
bezeichnet (s. § 25). 

Beispiel 
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Grundform; die erhohte Terz ist durch j( angedeutet; 

erste Umkehrung, Grundterz im Basse, Terz-Quini-Sext-Accord ; 

c. zweite Umkehrung, Grundquinte im Basse, Terz-Quart-Sext-Accord; 

d. dritte Umkehrung,. Grundseptime im Basse, Sehund-QuarUSext-Accord. 

Die Erhohung eines Intervalls wird in der Bezifferung angedeutet 

1) durch Durchstreichung der Ziffer oder 2) durch ein dahintergestelltes +. 

Um eine kiirzere Benennung der verschiedenen Formen zu 

gewinnen, bestimmt man in der Signatur nur die Entfermmg der 

H a u p t intervalle des Septaccordes vom Bafstone. Hauptintervalle 

sind k t a v e und S e p t i m e , denn in ihnen liegt die Dissonant 

In der Grundform, Grundton im Basse, wird die 

Septime mit 7 bezeichnet und der Accord Septaccord genanni 

In der e r s t e n Umkehrung, Terz im Basse, erscheint die 
Grundseptime als Quinte, die Grundoktave als Sexte , daher die Be- 
zeicHnung \ und der Name Quintsextaccord. 

In der zwei ten Umkehrung, Quinte im Basse, erscheint 
die Grundseptime als Terz, die Grundoktave als Quarte vom Bafs- 
tone, daher die Bezeichnung \ und der Name Terz-Q u art- 
Ac c o r d. 



— 30 — 

In der dritt en Umkehrung, Septime im Basse, ersclieint 
die Grundoktave als Sekunde, daher die Bezeiehnung 2 und der 
Name Sekund-Accor d**) 

Aufgabe 29* Der Dominantseptaccord auf B werde in alien 4 Formen 
aufgelost nach dem grofsen und deni kleinen Dreiklange der 
L Stufe. 
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Die Beispiele 50 und 51 zeigen einige vom Auflosungsgesetz 
abweichende Weiterfuhrungen, welche in der praktischen Musik 
mehrfaeh vorkommen* 

1. Bei a ist die Oktave des Sekundaccordes sprungweis weiter gefiihrt 
zur Oktave, bei b die Quinte zur Quinte des Auflosungsaccordes. 



*) Die Musiker fassen sich noch kiirzer, sie nennen z B. 
a. &♦ c. d. 
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a. den Septaceord auf D. 

b. den Quintsextaccord auf C m 

c. den Terzqu art accord auf G. 

d. den Sekundaccord auf F. 

tind machen dadurch anscheinend die Umkehrungen zu selbstandigen 
Accorden, indem die Bezeiclinung derselben gar nicht an die Ableitung 
erinnert. 
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Die wJj^tigkeit der Melodie rechtfertigt diese Abweichung. 

2. Bei a hat auch die Quinte im Alt dieselbe Weiterfiihrung erfahren. 

Die fernere steigende Richtung des Soprans machte dieselbe 
notwendig ; derm der Alt mufs sich in der Nahe des Soprans halten. 

3. Bei c und e ist die Durterz verdoppelt. 

Iin ersteren Falle war es Foige der Auflosung der Septime, da 
die Quinte im Sopran steigend sich auflSste. Im zweiten Falle er- 
forderte es der bessere Stimmenfluis im Tenor. 

Die Quinte erfahrt somit eine dreifache Weiterfiihrung: sie 
fa lit, steigt und springt. 

Aufgabe 30. Die JSTnmmern 63—79 in Arbeitsheft I sind auszufuhren 
und die Lagen und Formen des Septaceordes zu spielen.*) 



§ 48. Der verkiirzte Dominantseptaccord. § 43 

Der vollstandige Dominant-Septaeeord wird vierstimmig 
gemacht durch Auslassung der Quinte, des Grundtones oder 
der Oktave (§ 42). In der praktischen Musik (namentlieh im 
dreistimmigen Satze) kommt noch eine Form haufig vor, in 
welcher G-rundton und Oktave zugleich fehlen und nur 
noch Terz, Quinte und Septime vorhanden sind. Beisp. 52 a) b) c). 
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Auswendig in alien Tonarten bis zu 3 Ereuz und 3 Be* 
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Dies sind offenbar Dominantseptaccorde, nur hat man 
sie nicht vollstandig schreiben konnen *) 

In Beispiel 53 entsteht bei b) derselbe Accord aus der 
zweiten Umkehrung des Dom.-Sept-Accordes (des | Accordes) durch 
Aufgeben der Grund-Oktave bei lehlendem Grundtone. 
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Dieser aus dem Dom.-Sept- Accord durch Weglassung von 
Grundton und Oktave entstehende Accord heifst: verkurzter Sept- 
accord, Derselbe erscheint als verminderter Dreiklang. Da er 
uberdem noch die 3 Formen eines Dreiklanges annehmen kann, 
so wird er zuweilen als der Dreiklang der VII Stute**) angesehen. 
Seinem Wesen nach ist er aber Septaccord und seine Bestand- 
t e i 1 e sind dieser Auffassung entsprechend zu behandeln. 



*)■ Im zweistimmigen Satze ist ganz dieselbe Erscheinung. Den 
beiden Stimmen des bekannten Liedchens liegen offenbar die m den 
Grundtonen unterstellten Harmonieen zu Grunde, keine andere, obschon 
vielfach Grundton und Oktave, im Septaccord bei a sogar auch die Terz 

fehlen. x 

a) , a) 




**) Diesiebente Stufehatte schon in der alten Musik keine Bedeutung. 
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Die drei For men (niclit Umkehrnngen) des verkiirzten 

Septaccordes, welche zur Bezeichnung ihrer Abstammung den 
Zusatz „uneigentlich" erhalten, sind: 

1. Der uneigentliche Dreiklang , Grundterz im Basse, 
Beisp. 52, a). 

2. der uneigentliche Sextaccord, Grundquinte im Basse, 
Beisp. 52, b). 

3. der uneigentliche Quartsextaccord ', Grundseptime im 
Basse, Beisp. 52, c). 

Yon diesen drei Formen kommt im vierstimmigen Satze 

fast nur die 2., der uneigentliche Sextaccord, vor. Sie 
wird vierstimmig gemacht durch Verdoppelung der G-rund- 
quinte oder der G-rundseptime, nie der G-rundterz (was 
zulassig sein mtifste, wenn sie Grundton ware). 
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ZIMMER, Musiklehre IL 
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Bemerknngen. 

1. In vorstehenden drei Beispielen findet sich der uneigentliche 

Sextaccord, wie er gewohnlieh auftritt und weiter gefiihrt wird. 

2. Er hat ganz dieselbe harmonische Stellung und (naturgemaise 
wie trugschlussige) Auflosung, wie der unverkurzte Dom.-Sept- Accord, 
die auch dann nicht geandert wird, wenn man ihn durch die Oktave 
oder den Grundton vervollstandigt*) 

3* Bei ihm kann die Sep time verdoppelt werden und kann 
auch steigen und dadurch unterscheidet er sich vom vollstandigen 
Septaccord e. 

4. Die bei seiner Auflosung etwa vorkommenden Quint en 
sind erlaubt. 

§49 § 49. Woran erkennt man den uneigentlichen Sextaccord? 

1) an seiner harmonisclien Stellung; 

er steht stets da, wo eine Dommantharmonie stehen konnte; 

2) daran, dafs er das Anssehen des verminderten Dreiklangs 
der VIL Stnfe hat 



*) Als Dissonanz der 7. Stufe mufste er sich naturgemafs nach der 
Konsonanz der 3. Stufe losen lassen, etwa: 
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allein diese Losung klingt in Dur naturwidrig und ist in Moll gar nicht 
nio&Kch, 
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Jeder verminderte Dreiklang in Dur ist ein 
verktirzter Dominantseptaccord. 

Aufgabe 31. Im Choralbuche 10 imeigentliche Sextaccorde aufzusuchen 
und zugleich anzugeben, ob sie sich naturgemafs oder trug- 
schliissig auflosen. 

§ 50. Warum findet der uneigentlicke Sextaccord so viel § 50 
Verwendung? 

1) Er verkilft oft zu einer fliefsenden Stimmfiikrung; 

2) er dient zur Vermeidung von Formfeklern, z. B. zur 
Harmonisierung der Septime in der steigenden Leiter 
(s. §§ 15. 20 j. 



57. 




Aufgabe 32. Es sind die steigenden Leitern von A-, B-, D- und Es-dur 

piit Anwendung von Sextaccorden und unter Benutzung des 



uneig< 



entlichen SextaccQrdes zu harmonisieren. 



Scklufsbildung. 

§ 51. Sckon §§ 8 und 10 ist von einigen Tonsckliissen § 51 
die Rede gewesen, Her folge ein Weiteres. 

Jedes Tonstiick mnfs befriedigend abschliefsen. Innerkalb 
grofserer Tonstticke sind ferner einzelne Teile (Abscknitte, 
G-lieder) zu erkennen, die eine Art Abschlufs erhalten. Man 
untersekeidet darum drei Arten von Scklussen: 1) den Ganz- 
schlufs, 2) den Halbschlufs und 3) den Trugschlufs. 
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1. DerG-anzschlu Is. 



Derselbe gewahrt das G-efiihl einer vollkommenen Be- 
ruhigung, eines volligen Abschlusses und geschieht durch den 
Schritt von der Dominant-Harmonie zu der tonischen. 

Es werden 2 Arten desselben unterschieden. 



§ 52 § 52.. A. Die Dominant-Kadenz (der authentische 

Tonschlufs). 



Sie wird gebildet aus V. I. (vgl. § 10.) 
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*) Steht der tonische Dreiklang im Ganzschlusse 1) in der Oktaven- 
lage, 2) in der Grundform, 3) auf dem sehweren Taktteile (wie in 
Beisp. 58) dann gewahrt er den befriedigendsten Abschlufs und 
heifst deshalb wohl vollkommener Ganzschlufs. 

Weniger befriedigt er das Gefuhl, lafst vielmehr noch Fortsetzung 
des Tonstiickes erwarten, wenn eins oder das andere von den vorstehen- 
den Eigenschaften nicht zutrifft (wie Beisp. 59). In diesem Falle nennt 
man ihn wohl unvollkommener Ganzschlufs und verwendet ihn neben 
dem Halbschlusse (.§ 58) zur Abgrenzung des Vordersatzes einer Periode 
(Heft III S, 29). 
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e m. Der Gauzschl u fs V. I. (erne Tonsenkung enthaltend) entspricht 
in seiner Klangwirkung dem nmsikaiischen Gefiihl in dem 
Grade, dafs er zum Abschlusse eines jeden modernen Tonsttickes 
■verwandt wird. 



Aufgabe 33. Bilde (vollkommene und unvollkommene) Ganzschlusse in 
alien Tonarten. 



§ 53. Die Subdorninant-Kadenz (der plagale §53 

Tonschlufs). 

Diese Art des Granzschlusses geht von der TJnterquinte 
zur Tonika IV. I. Man schrieb ihm wegen seiner Ton- 
hebung grofse Feierlichkeit zu und wandte ihn vorzugsweise 
in Kirchenmusiken an, daher sein Name Kirchentonschlufs 
oder kurz Kirchenschlufs. Auch hiefs er wohl der lange 
Schlufs, weil die Subdominante gern in langen Notenwerten 
geschrieben wurde. (Vgl. § 8.) 
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Vielfach wird der plagale Schlufs dem vorausgegangenen 
authentischen Tonschlusse noch angehangt (vgl. § 14) und 
heifst dann 

§ 54 der verlangerte Schlufs. %hk 

Derselbe tritt in vielfach rhythmisch und melodisch ver- 
zierter Gestalt auf. Hier moge er nur in den 3 einfachsten 
Formen (auf welche alle andern sich zuruckfuhren lassen) 
Platz finden: 
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§55 § 55. a) als einfache Subdominant-Kadenz. 
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Enge Lage, 



Weite Lage. Beide Harmonielagen 

verbunden, 



§56 § 56. b) dieselbe Kadenz'mit HulfstSnen. (§ 76.) 

(In Dur mit diatonischen und chromatischen, in Moll mit nur diatonischen.) 
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§57 § 57. c) der vorige Schlufs mit Modulation (§ 78)' 
zur IV. 
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Enge Lage. 
Bei a tritt ein Vorhalt auf (§ 73). 



*) Beim Zutritt der Septime ist die Mollterz in die Durterz zu 
verwandeln. 
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Aufgabe 34* Diese 3 Fornien des verlangerten Schlusses in vielen Ton- 
arten zii schreiben und in alien Dur- und Moll-Tonarten aus- 
wendig zu spielen 

Aufgabe 35. Die verlangerten Schliisse der Orgelubungsstucke zu 
priifen und auf die vorstehenden Formen zuriick zu fiihren* 

Ein verlangerter Schlufs n. S. Bach. 

k 



67 



k 



3 



B: 



:1- fc 1 ^i: 



G i-trj- -J--) <S> «•"• -i — I G~ 



gfe 






-J 



j — i-x 



,4— I- 



ifetzi-tfcx 



-©- 



-«- 



— 40 — 

Bern. Durch reichere Verwendung von Nebennoten (§ 72 f) ge* 
stalten sich oft interessante verlangerte Schlusse. 



§ 58 §58. 2. Der Halbschlufs. 

Der Halbschlufs dient zur Abgrenzung eines Teiies eines 
Tonstuckes. Er tritt zumeist in den Eormen I. Y. und IY. Y. 
aueh zuweilen YI. Y. auf. 



I. V. 
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Bern. Zuweilen kommt auch der Harmonieschritt IL V* als Halb- 
schlufs vor, aber dann ist die II modrfiziert z, B* 
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(Ein Weiteres s. § 66 ff.) 
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§59 §59. 3. Der Trugschlufs. 

Zu einer knrzen Ruhe innerhalb eines Tonstuckes wird 
auch die Trugkadenz verwendet. 

Statt des wohlvorbereiteten, erwarteten authentisehen 
Tonschlusses tritt ein fremder Schlufsaccord ein, der selbst 
eine Weiterfuhrung der Musik fordert, daher er fliehende 
Kadenz genannt wird. Gebr&uchliche Trugschliisse s. § 45. 
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B. Die Nebensept-Accorde, 

§ 60. Jeder Septaccord, der nicht auf der ftinften Stufe 5 "^ 
seinen Sitz hat, ist ein Nebenseptaccord. Bildung der Neben- 
septaccorde auf alien Stufen in Dur und Moll: 
Dur. 
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Alle Nebenseptaccorde sind bei weitem starkere Disso- 
nanzen als der Dominantseptaccord, darum treten sie auch 
nur auf 

a. vorbereitet, (dafs die Septime im letzten Accorde als 
harmonischer Ton vorhanden ist) oder 

b. durchgehend (dafs die Septime aus der Oktave nach- 
schlagt). 

§ 61. Obschon die Nebenseptaccorde nur eine beschrankte § 61 
Anwendung erfahren, mogen sie doch ihrer Art nach Er- 
wahnung finden: 

In Dur stehen 

auf Stufe I. IY. grofse Septaccorde (grofser Dreiklang mit 
grofser Septime) harte Dissonariz; 

auf Stufe II. III. VI. kleine Septaccorde (kleiner Drei- 
klang mit kleiner Septime) weniger hart; 

auf Stufe VII. steht ein kl ein- vermin der ter Septaccord 
(verminderter Dreiklang mit kleiner Septime) weich. 
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Der Septaccord der VII. Stufe kommt aufser in einer Sequenz 
nicht vor. Wo er scheinbar sonst noch auftritt, ist er eine Dominant- 
harmonie (s. § 63). 

in Moll stehen brauchbare Nebenseptaccorde nur auf der 
II. Stufe, ein klein-verminderter, der auf der VII. Stufe bild- 
bare ist stets als eine Dominantharmonie anzusehen (§ 63). 

Aufgabe 36. Die Nebenseptaecorde der II. Stufe mit ihrer Auflosung 
in Dur und Moll zu schreiben und zu wissen. 

Die Nebenseptaccorde in Dur in der Sequenz. 



a. In Grundbassen mit nachschlagender Septime. 
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b. In Uirikehrungen mit nachschlagender Septime. 




c> In Grundbassen mit vorbereiteter Septime* 



75, 






jot 



GL- 



:EE|: 



:q: 



iq^z- 



G- — | — CL__! s— + — C- 

-i:-trgi-^:g:: 



u. s, w. 



— ©-- 



Z.O.. 



7 



:ac 



877 7 7 7 7 7 

Aufgabe 37. Diese Sequenzen sind zu transponieren und zu spielen 

Yon den Nebenseptaccorden findet der auf der II. Stufe 
in Dur vorzugsweise 
in Moll ausschliefslich nur Anwendung. 
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Beispiele zuiq Analysieren. 
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78. Dur. 
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Aufgabe 38. Vorstehende Beispiele sind harroonisch zu analysieren, 
desgleichen auch viele Chorale mit ahnlichen harmonischen 
Verhaltnissen, etwa so: (Nr. 79) 

Erster Accord heifst g b d, er ist der kleine Dreiklang auf 
g in der Grundform ohne Bpzifferung. 

Der folgende Accord heilst dfisa und ist der grofse Drei- 
klang auf d in der Grundform ohne Bezifferung, nur ist die zu- 
fallig erhohte H durch ein jj anzudeuten. In der zweiten Halfte 
schlagt die Septime aus der Oktave nach, dies wird angedeutet 
durch S 7. 

Der folgende Accord heilst es g b und ist der grofse Drei- 
klang auf es in der Grundform ohne Beziiferung u s. w. 



__ 44 — 

Aufgabe 39. Die tfbungsbeispiele 80—95 in Arbeitsheft I sind aus- 
zufiihren. 

Didaktisehe Bemerkung: 

Da die Lehre vom Nonenaccord und von den alterierten 
fiarmonieen den Anfftngern weit mehr SclnYierigkeit bereitet, als die 
Modulation, so kann die letztere wenigstens der erste Kursus schon an 
dieser Stelle behandelt werden. 



Dritter Abschnitt. 



Der Funfklang. Nonenaccord. 



In Dur und Moll. 

§62* § 62- Wird dem Dominantseptaccorde die leitereigene 
None zugefugt, so entsteht 

in Dur der grofse, | 
in Moll der kleine J 
Als Dissonanz fordert er eine Auflosung und schliefst 
sich darin dem Dominantseptaccorde an, die None fallt eine 
Sekunde. 



Nonenaccord. 



Dur. 
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Aufgabe 40- Die Nonenaccorde auf alien Stammtonen zu bilden und 
aufzulosen. 
Bemerkungen. 

1. Die Quinte imter der None mufs steigen. 

% Der vollstandige Nonenaccord ist fiinfstimmig; in vierstimmigem 
Satze bleibt die Quinte fort. 

3. Der Nonenaccord enthalt drei dissonierende Intervalle: Grund- 
ton, Septime und None; sie mussen weit von einander liegen. 

4. In der Grundform wird er mit ? signiert. 
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Beispiel, 
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Bemerkungen. 

1. Der Nonenaccord In seiner Grundform tritt zumeist in der 
Noneniage (BeisiDiel 81) auf, selten kommt die None in einer MitteK 
stimme vor (wie in Beispiel 82). 

2. Umkehrungen des (vollstandigen) Nonenaccordes , ahnlieh denen 
des Septaccordes, kommen fast gar nicht vor. Oktave, Septime und 
None wurden dabei zu nahe an einander treten. 
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Der vollstandige Nonenaccord hat etwas Schwerfalliges, darum 
findet er zumeist Anwendnng als verktirzter Nonenaccord 
mater Weglassnng des Grundtones. In dieser verktirzten Form er- 
scheint er als Septaccord der YIL Stufe nnd nimmt audi die 
4 Formen eines Dominant-Septaccordes an. Allein er lost 
sich naturgemafs nur nach I auf (nach der III niemals), 
er lafst ferner, ohne eine andere Weiterftihrung zu erfordern, 
die None in die Oktave uberftihren — er macht sich somit 
entschieden als eine Dominant- Harmonic geltend. 

Urn an seine Abstammung vom Dominant-Nonenaccorde 
zu erinnern, giebt man der Bezeichnnng seiner verschiedenen 
Formen den Zusatz: „uneigentlich." In der Auflosung 
folgt auch der verktirzte Nonenaccord der Grundform. 

§ 63 § 63. Der verkiirzte grofse Nonenaccord. 

Er hat auf der V. Stufe seinen Sitz nnd erscheint (ohne 
Grrundton) als klein-verminderter Septaccord. 

Tm nachfolgenden Beispiele tritt er in alien 4 moglichen Formen 
auf und zwar: 



bei a als uneigentlicher 7. Accord. Grundterz im Basse, 
b „ „ s „ Grundquinte im Basse, 

Grundseptime im Basse, 

Grundnone im Basse. 
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Ein Beispiel, in welchem alle Formen des verktirzten grofsen 
Nonenaccordes behufs Priifung der Klangwirkung auftreten: 
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Der verkiirzte grofse Nonenaccord hat eine etwas senti- 
mentale Klangwirkung, er findet darum in der geistlichen 
Musik nur wenig Anwendung. 

Auf einer andern als der V. Stufe kommt er nicht vor, 
lafst sich auch niemals nach einem Moll-Dreiklange auflosen. 



§ 64. Der verkiirzte kleine Nonenaccord. 
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Er hat vorzugsweise auf der Y. Stufe seinen Sitz (vgl. 
§ 66), und erscheint nach seinen Bestandteilen als ver- 
mmderter Septaccord (bestehend aus vermindertem Dreiklange 
und verminderter Septime). 

In den Beispielen 84 und 85 erscheint er in den 4 mog- 
lichen For men und zwar: 

bei a als uneigentlicher (verminderter) Septaccord, 
b .. Quintsextaccord, 
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Terzquartaccordy 
Sekundaccord. 
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Woran erkennt man die uneigentlichen Se^feaccorde? 

1. An ihrer harmonischen Stellung (sie stehen stets da, wo ein 
Dominantaccord stehen konnte); 

% daran, dafs sie das Aussehen ernes Septaecordes der siebenten 
Stufe haben* 

Jeder klein-verrninderte Septaccord In Dur ist ein ver- 
kurzter grofser Nonenaccord* 

Jeder verminderte Septaccord in Dur imd Moll ist ein ver- 
kurzter kleiner Nonenaccord- 

Eine eigentiimliehe Auflosung des uneigentlichen Terzquartaccordes 
in Dur sei hier erwahnt. *\ 
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Bern, Die Septime g springt in den Grundton. 
Aufgabe 41. Eine Menge verkiirzter kleiner Nonenaccorde mit ihrer 

Auflosung zu schreiben und zu spielen. 
Aufgabe 42/ Verschiedene Chorale mit dergleichen Harmonieen zu 
analysieren und die Ubungssatzchen Nr. 1—8 im Arbeitsheft 
auszufiihren. 
*)~In gleicher Weise fiihrt Mendelssohn (»Paulus" Cor* 8) die Septime 
weiter : 
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Der verkiirzte kleine Nonenaccord ist von kraftiger 
Wirkung und ver leiht dem Tonsatze bei zweckmafsiger Ver- 
wendung Eleganz und Erische, daher findet er auch namentlich 
in der inodernen Musik reichliche Yerwendung. 

§ 65. Besondere Bedeutung des verkiirzten kleinen § 65 
Nonenaccordes (verminderten Septaccordes). 

1. Er lafst sich, obschon Moll entstammend, gleich gut 
in Dur anwenden. 

Der grofse Nonenaccord ist in Moll iricht zu gebrauchen. 

2. Er ist im ganzen Tonsystem nur dreimal vorhanden, 
h d f as; c es fis a; cis e g b. 

3. Diese drei verminderten Septaccorde stehen unter- 
einander im Dominantverhaltnis: 
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Kegel zur schnellen Auffindung des Grundbasses: Der 
Ton, welcher am weitesten in den Quintenzirkel hineinreicht 
(oder welcher der entferntesten Kreuztonart angehort), ist 
Leitton oder G-rundterz des Accordes. 

Aufgabe 43. Beide Reihen sind (in enger Lage, jede Hand 2 Tone) 
fleii'sig zu spielen. 
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4. Seine Bildung ist aufserordentlich einfach, da er aus 
drei iibereinander liegenden kleinen Terzen besteht. 

5. Er ist bei enharmonischer Verwechselung seiner 
Intervalle einer mehrfachen Deutung nnd Weiterfuhrung fabig, 
daber zur Modulation vorziiglieh geeignet. Z. B. 

cis e g J> mit Auflosung. 
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Die andern beiden in vierfacher Deutung. 
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6. Er lafst sich durch entsprecbende Yeranderung einzelner 
Intervalle aucb auf der II. Stufe in Dur und Moll bilden 
und wird dann mit dem besonderen Namen: Wechsel- 
dominantaccord bezeichnet. 

$ bo §66. Der Wechseldominant accord. 

Derselbe ist, wie bereits angedeutet, der verkiirzte Heine 
Nonenaccord auf der II. Stufe. 

Seine Klangwirkung entspricht der des verkltrzten kleinen 
Nonenaccordes tiberbaupt, und er wird, gleich jenem, in der 
modernen Musik gern angewendet. Aucb zur Bildung "eines 
Halbschlusses wird er mehrfach benutzt (vgl. § 58). 

In den Beispielen 91 und 92 tritt er in der gebrauchlicbsten 
Form als verminderter Septaccord auf, bei 92 b fiibrt er 
zum Halbschlusse. 
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Die Quinte unter der None (bei b) miifste steigen, dadurch. 
aber wurde die Terzin dem Dominantdreiklange verdoppeli Urn 
dies zu vermeiden, springt dieselbe* 



Der Wechseldominantaccord kann in alien 4 Eormen 
auftreten. 

a) b) d) c) 
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^ Bei alien Fortnen kann zwischen ihn und seine Auflosung der 
dominierende Quartsextaccord eingeschoben werden, bei b) ist dies 
notwendig. 

Die Formen c) und d) sind nicht gebrauchlich, die Form b) 
dagegen hat etwas Elegantes, namentlieh, wenn die im Basse liegende 
Quinte urii % Ton erniedrigt wird (vgl. § 71). 

Aufgabe 44, Die vorstehenden Beispiele sind zu transponieren und 
durcbzuspielen. 

4 
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§67. § 67. Der Wechseldominantaccord hat seinen Sitz 

auf der II. Strife, er lost sich naturgemafs nach der Y. auf. 

Der Dominantdreiklang ist stets ein grofser, in Moll wtirde 

er demnach sofort an seiner Auflosung zu erkennen sein. 

In Dur kommt freilich seine harmonische Stellung mit 

in Betracht. Der TJmstand jedoch, dafs er, wie jeder verkiirzte 

kleine Nonenaccord , einer verschiedenen Weiterfiihrung fahig 

ist, erfordert, dafs zu seiner sichern Unterscheidung vom 

Dominant-Nonenaccorde mehre darauf folgende Harmonieen 

nach ihrer Tonart gepriift werden mlissen. 

tJbung verhilft zum schnellen Erkennen, darum sind vie! Satze 
mit den entsprechenden Harmonieen zu analysieren. 

Im Vorstehenden sind die in der Musik vorkommenden 
Stammharmonieen, der Dreiklang, der Septaccord nnd der 
Nonenaccord, in den verschiedenen G- r u n d - und a b - 
geleiteten Formen naehgewiesen. Auf diese drei Har- 
moniegebilde lassen sich alle harmonischen Erscheinungen 
zuriickfuhren. 

Doch treten dieselben nicht immer so leicht erkennbar 
dem Horer entgegen, namentlich nicht in melodisch ent- 
wickelteren Tonsatzen. In solchen erfahren jene Stamm- 
harmonieen mancherlei Abanderungen. 

Die gebrauchlichsten sollen im folgenden Kapitel dar- 
gestellt werden. 

Vierter Abschnitt. 

Alterierte Harmonieen. 

§ 68 § 68. Die Stammharmonieen werden auf doppelte Weise 
abgeandert (alteriert): 

1. Durch chromatische Veranderung einzelner Intervalle 
des Accordes (in der Harmonie selber begriindet), 

2. durch Hinzutritt harmoniefremder Tone, (aus der 
melodischen Entwickelung der einzelnen Stimmen herzuleiten). 
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A. Alterierte Harmonieen, durch chromatische Veranderung 
einzelner Intervalle entstanden. 



93. 



(Mischaccor de.) 

§ 69. a. Aus dem Dreiklange entstehen: 

1. der iibermafsige Dreiklang in Dur. Beisp. 93 a. 
Der grofse Dreiklang auf der 1. und 5. Stufe in Dur. 

2. der kleine Sextaccord in Moll. Beisp. 94. 95 a. 

Der Sextaccord der II. Stufe mit im Sopran liegender um einen 
Halbton erniedrigten Oktave. 
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Bern. Die vielfach (bier bei b) vorkommende Veranderung der leiter- 
eigenen kleinen Dreiklange in grofse wird im Kapitel der 
Modulation noch besonders erwahnt (vgl. § 80 ff.) 
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Schlufs der Arie: Ach, die Gattin ist's, aus A. Romberg's Glocke. 
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§70 § 70. £. Aus dem Septaecord entstehen: 

1. Der Dominantseptaccord mit erhohter Quint e nur in 
Dur. Beisp. 96 a. 

2. der iibermafsige Terzquartaccord in Dur und Moll 
auf der II. Stufe. Beisp. 97 und 98 a. 

Er entsteht dadurch, dafs der Nebenseptaccord der IT. Stufe in 
einen Hauptseptaccord verwandelt, die Grundquinte in den Bafs gelegt 
und um V2 Ton erniedrigt wird. Zu dieser verminderten Quinte 
bildet die Grundterz eine iibermafsige Sexte, daher der Name. 

3. der iibermafsige Sextaccord in Dur und Moll auf 
der II. Stufe. Beisp. 98B, b, ferner 99 und 100a. 

Derselbe entsteht aus dem vorhergehenden durch Auslassung 
der Grundoktave. 
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Aus: Wie lieblich ist deine Wohnung von B. Klein. 

a. a, a. a. b. 
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Bern. I)ie flbenn&fsigen Accorde lSsen sich immer nach einem Dur- 
drei Mange auf, darum stehen sie in Moll ntir ant'der II. Stufe. 
In Dur kommen sie zuweilen auch auf der V. Stufe vor, wo sie 
durch entsprechende Ver&nderung des Dominautseptaccordea 
entstanden sind. Z. B. 97 b; 99 b. 

§71 § 71. c. Ans dem verkiirzten kleinen Nonenaccorde 

entsteht: 
1. Der iibermafsige Quintsextaccord, mit ver- 
minderter Quinte im Basse. 101. 102. 103 a. 
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Der ubermafsige Quintsextaccord steht in Dur vorzugsweise 
auf der II, in Moll dagegen aussehliefslich auf der II, da er sich 
naeh einem Durdreiklange auf lost. Die Auflosung dahin wiirde 
jedoch nicht fehlerfrei erfolgen konnen, darum ist derselbe: 

1) in den iibermafsigen Sextaccord, Beispiel 103a; 

2) in den iibermafsigen Terzquartaccord iibergefuhrt, Beispiel 
101a. b> oder 

3) es steht zwischen ihm und seiner Auf losung der Quartsextaceord 
auf der L Beisp* 102 a* 

In dem Dur-Beispiele 101b steht der ubermafsige Quintsextaccord 
auf der V, Stufe. 

Aufgabe 45. Diese alterierten Harmonieen sind mehrfach mundlieh 
und schriftlich a) aus der betreffenden Stammharmonie 
abzuleiten und b) unter Mitangabe aller zwischenliegenden 
Harmonieen undFormen aus dem Dreiklange (durch Zusetzen 
und Verandern) aufzubauen. Z. B. 
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Bern. Die alterierten^Harmonieen sind durch Ziffrrn zu bezeiehnen, 
Ferner sind die Uhun^satzchen 1 i — 29 in Arbeitsheft II aus- 
zufiihren. 
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Alle sonst wohl noch vorkommenden (chromatiscli) 
alterierten Accorde sind leicht erklarbar als willkiirliche 
chromatisehe Veranderungen zum Zweck besonderer 
Tonschattierungen und engerer melodischer Verbindungen. Sie 
bleiben deshalb hier unberucksichtigt. 

^ _p B. Alterierte Harmonieen, durch Nebentone entstanden. 

^ § 72. a. Theorie der Nebentone. 



Das gleichzeitige Fortschreiten aller Stimmen von einer 
Harmonie zur andern bringt eine gewisse Monotonie der 
musikalischen Satze hervor. 

Ein wohlthuender Wechsel in den harmonischen Ver- 
bindungen wird dadurch erreieht, dafs die Stimmen nicht 
immer gleichzeitig fortschreitei) und daher auch Tone bringen 
welche nicht zur Harmonie gehoren. Z, B. 
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Die gleichzeitig erklingenden Tone der 4 Stimmen vereinigen 
sich zumeist zu bekannten Harmonieen, zuweilen jedoch bilden sie 
keine solchen (+). 

Alle nicht zur Harmonie gehorigen Tone heifsen 
Nebentone. 

In Nachstehendem sollen 6 Arten von Nebentonen Be- 
sprechung erfahren. 
73* § 73. Der Vorhalt. 

Der Vorhalt ist ein Ton, der aus der vorigen Harmonie 
in der neuen voriibergehend fortklingt, einen har- 
monischen Ton aufhalt und spater in denselben iibergeht. 
Beim Vorhalt ist somit zu unterscheiden 1) seine Vorbereitung, 
(2 der Vorhalt selbst und 3) seine Auflosung. 
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a, Vorbereitung. 

Jeder Vorhalt mufs vorbereitet sein, d, h. er mufs 
schon im vorigen Accorde in derselben Stimme als 
harmoniseher Ton vorhanden gewesen sein. Der Vor- 
bereitungston kann Oktave, Terz, Quinte oder Sep time sein. 

Z. B. 

Vorbereitung : 
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Die Vorbereitung tritt auf dem leichten Taktteile (Arsis) 
der Vorhalt auf dem schweren (Thesis) ein. Derselbe wirkt 
am besten, wenn seine Vorbereitung mit ihm mindestens 
gleiohen Zeitwert hat. 

b. Der Vorhalt. 

Der Vorhalt tritt (wie bereits erwahnt) auf dem schweren 
Taktteile ein und kann vor jedem Intervalle (Oktave, 
Terz oder Quinte) in jeder Stimme und in ein bis drei 
Stimmen zugleich erscheinen. 

Im Basse wird der Vorhalt seltener angewandt und dann 
am besten vor der Terz. 
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Nach der Eichtung der Auflosung des Vorhaltes unter- 
scheidet man Vorhalt von oben und von unten. 106. 
a, Vorhalte vor der Grand- Oktave, 
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c. Die Auflosung. 

Die Auflosung mufs in derselben Stimme erfolgen. 

Der Auflosungston darf von keiner andern Stimme (aufser 
vom Basse) schon zum Vorhaltston gebracht werden. 107 a. b. 

Die Auflosung kann in demselben Accorde erfolgen 
107a. b., es konnen aber auch die andern Stimmen zu einer 
andern Harmonie (zu welcher der Auflosungston gehort) 
fortgescbritten sein. 107 c. d. 

Die Auflosung kann verzogert und durch Zwischentone 
unterbrochen werden (vgl. § 75). 

Der Vorhalt hebt Oktaven- und Quintenparallelen 
nicht auf. e. f. 

a, nicht b. sondern c. d. 
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Obschon Vorhalte den harmonischen Satz interessant machen 
und beleben, diirfen sie doch nicht zu oft auftreten. 
Aufgabe 46. In Orgelstiicken sind Vorhalte aufzusuchen. 

§ 74. Die Wechselnote. 
(Unregelmafsiger Durchgang.) 

Dieser harmoniefremde Ton ist ein Vorhalt ohne Yor- 
bereitung. Er steht auf schwerem Taktteil und geht steigend 
oder fallend zur Hauptnote weiter. 



§74 
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Er kann in jeder Stimme auftreten und erscheint 
stufenweis oder sprungweis, diatonisch oder chromatisch. 

108 a. c; a. b. 

a. b, c. 
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Die Wechselnoten in Sekunden folge nehmen den 
Charakter der Durchgangsnoten (§ 75) an, darum der Name 
irregularer Durchgang. Die sprungweis en Wechsel- 
noten dagegen haben ihren eigentumlichen Charakter. 

Die Wechselnoten wie noch mehr die Durchgangsnoten 
(vgl. § 75) konnen in 2 Stimmen zugleich erscheinen. 108 d. 

& • § 75. Der Durchgang. 

(Regelmai'siger Durchgang.) 
Der Durchgang ist ein Nebenton, der in seiner Stimme 
zur Ausfiillung eines Intervalles dient. Er steht immer auf 
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dem leichten Taktteile und kann diatonisch (109 a) oder 

chromatiseh (109 a. b.) oder sprungweis (109 c. 111c), 

in einer oder in mehreren Stimmen zugleich (109 d.) 

auftreten. 

b. b. b. 
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111. 
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c. I c. 

Die Durchgange bringen oft neue (eigentlich nicht beabsichtigte) 
Harmonieen hervor. (l<>9d ) 

Durchgange fullen Intervalle aus und unterhalten die 
Rewegang. 

Wie einzelne Durchgangstone, so treten auch zuweilen 
Durchgangsreihen (aus Durebgangen, Wechselnoten und 
barmonischen Tonen bestehend) zu gleichem Zwecke auf. Z. B. 
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Aufgabe 47. Diese Satzchen so wie kleinere Orgelstucke sind har- 
monisch zu analysieren und die vorkommenden Nebentone nach 
ihrer Art zu bezeichnen. 
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§76. 4. Der Hiilfston. §76 

Wenn weder Durchgang noch Durehgangsrelhe noch Vor- 
halt moglich ist, aber dennocli die Bewegung unterhalten 
werden soil, ersclieint der Hiilfston, Derselbe tritt ein als 
Vorton — Vorsclilagston — (von unten oder von oben) und 
findet im harmoniscken Tone sein Ziel. Beisp. 113 a. 
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Nicht selten tritt der Hiilfston aueh doppelt auf (114b.) 
b. 
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ZIMMER, Musiklehre H. 
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§77 



Bei #. steht ein einfacher Hiilfston von oben und von unten, 
„ b. erseheint nielodisch betrachtet die Figur eines Doppel~ 

vorschlages durch 2 Hulfstfine gebildet und 
„ c. entsteht durch Hulfs- und Haupttfine die Figur des 

Doppelschlages. 

§ 77. 5. Der vorausgenommene Ton. 
( Vorausnahme. Anticipation.) 

Bisweilen ersclieint ein harmoniefremder Ton, der erst 
dem folgenden Accorde angehort. Solcher vorzeitige Eintritt 
heifst Anticipation. Beisp. 115 a. 
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Bern, c im Sopran gehort erst zum folgenden Accorde e b g c und <?* 
zu dem folgenden Nonenaccorde d fis c es. 

Ebenso ersclieint die Anticipation haufig am Schlusse in 
geringerem Notenwerte. (116a.) Der anticipierte Ton braucht 
nicht immer der Schlufston selbst zu sein, sondern nur der 
Schlufsharmonie angehorig. (116 b. c), auch die Synkopen 
zahlen mit zu den Vorausnahmen. (116 d.) 

a. b. c. 
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§ 78. 6. Der liegenbleibende Ton. 
{Halteton, Orgelfiunkt.) 

Der Vorhalt ragt von einem Accorde in einen zweiten 
kinfiber. Wird aber ein Ton durck mehrere ikm fremde Har- 
monieen festgekalten bis zum Wiedereintritt eines Accordes, 
von dem er Bestandteil ist, so ist das ein Halte- oder Binde- 
ton — Orgelpunkt. 

Innerhalb eines Tonstiickes nack vorangegangener Modu- 
lation stent der Orgelpunkt auf der Dominante, zu Anfange 
nnd am Scklusse eines solchen auf der Tonika. 

Er erseheint: 
a. einfach: wenn er nur leitereigene Harmonieen, Bei- 

spiel 117; 
b. erweitert, wenn er auck entferntere iiber sich kinweg- 

gehen lafst, Beispiel 118. 
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(Aus der Mitte eines Satzes). 



118. { 
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Bern* Am wirksamsten ist der Orgelpunkt, wenn er im Basse oder im 
Sopran auf'tritt, weniger wirksam in einer der Mittelstimmeiu 
Das letztere (117. 4.— 6, Takt) wird Umkehrung des Org^l- 
punktes genannt. 



5. Scheinharmonieen durch Nebentbne. 

% 79 § 79. Bei melodischer Entwickelung eines Tonstiickes 

treten die Nebentone ofters zu zweien und dreien auf (beim 
Orgelpunkt), ohne als selbstandige Harmonieen gelten zu wollen. 
Solche Tongebilde heifsen Scheinaccorde, wie z. B. 
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Bern, Die mit f bezeichneten Scheinaccorde sind nur durch Hiilfs- 
tone entstanden* 
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In vorstehenden Satzchen sind die Scheinharmonieen ledig- 
lioh durch. Nebentone entstanden. 

Aufgabe 48. Viele kleine Orgelstiicke, z, B. aus Hitter, Orgelschule 
II oder Korner, der praktische Organist, sind zu analysieren. 

Die harmonische Stellung der Accorde bleibt (vor der Mo- 
dulationslehre) noch aufser Betraeht. Beispiel 122, etwa so: 

Dem 1, Takte liegt der tonische Dreiklang zu Grunde! g gis 
im Sopran, b h im Tenor und e im Alt sind Durchgange* dem 
2. Takte liegt die Dominantharmonie zu Grunde, d dis its Sopran, 
as a im Alt, f fis im Tenor sind chromatische Durchgange* 
Der 4. Accord heifst cis e g b und ist der kieine Nonenaccord 
auf A in Form des verminderten Septaccordes. U. s. w. 



Fiinfter Abschnitt 



Die Modulation, 

§ 80 § 80. Im allgemeinen wird jede geordnete Folge von 
Harmonieen Modulation genannt. {Leiteretgene Modulation.) 

Im besonderen jedoch (wo von hier die Rede sein soil) wird 
unter Modulation das Verlassen einer Tonart und das Er- 
greifen einer neuen verstanden {ausweichende Modulation). 

Hier ist eine Modulation ausgeftihrt von C-dur nach 
Gr-dur: 
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Wesentliche Teile einer Modulation sind: 

a. Alte Tonart, 

b. Modulationsmittel, 

c. Neue Tonart. 

§ 81. Das Modulationsmittel. 
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Dasselbe ist in Beispiel 124 unter 
a. der Dominant dreiklang, 
& der Dominants eptaccord, 
c, der Dominantnonenaccord der neuen Tonart. 

Eben so wie hier das Modulationsmittel in der Grundform 
kann es auch in jeder andern Form auftreten. Z. B. 
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125. 



Doch von der Anwendung der TJmkehrungen wird hier 
abgesehen. 

Der Dreiklang ist von geringer Modulationskraft. 
Er gehort 5 Tonarten an und kann als Konsonanz dem ent- 
sprechend fiinffacli weitergefuhrt werden. 

Der Dominantseptaccord ist das beste Modulations- 
mittel, bequem anzuwenden, in alien Formen gleich gut brauch- 
bar. Er lafst nur das G-eschlecht unentschieden, lost sick nach 
Dur und Moll auf, was seine Brauchbarkeit erhoht. 

Der Dominantnonenaccord ist das kr a ftigste Modu- 
lationsmittel, da er nur einer Tonart angehort. 

§ 82. Bei der Schwierigkeit des G-egenstandes fur An- § 82 
fanger werden die nachstehenden Modulationen in nur einer 
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Lage ausgefiihrt. Als Modulationsmittel wird dabei aussehliefs- 
lich gebraucht der Dominant sept accord der neuen Tonart und 
derselbe auch nur in der G-rundform. 

Unter Anwendung dieses Modulationsmittels sind vier 
Modulationsfalle ausfiihrbar. 

Von Dur nach Dur, 
„ Dur „ Moll, 
„ Moll „ Moll, 
„ Moll „ Dur. 
Jede Modulation, auch nach der entferntesten Tonart, 
lafst sich durch den Dominantseptaccord der neuen Tonart 
ausfuhren, es kommt nur darauf an, dafs seine Yerbindung mit 
dem Accorde der alten Tonart eine richtige ist. Diese 
Verbindung ist aber nicht immer leicht* 

Lafst sich der Dominantseptaccord der neuen Tonart un- 
mittelbar mit der neuen Tonart verbinden, so ist die Modu- 
lation einfach. Ist zwischen beiden ein Mittelglied erforder- 
lich, so ist sie zusammengesetzt. Jede der beiden Arten 
behandeln wir in einem besonderen Kursus. 

A. Erster Modulations-Kursus. 

(Die einfachsten Modulationen.) 

& o3 § 83. Dazu gehoren: Die Modulation nach der 

1. grofsen Quinte, 

2. grofsen Quarte, 

3. kleinen und grofsen Obersekunde, 

4. kleinen und grofsen Untersekunde. 

§ o4 § 84, 1. Modulation nach der grofsen Quinte. 

Dur nach Dur. Dur nach Moll. Moll nach Moll. Moll nach Dur. 
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Aufgabe 49. Diese, wie die folgenden Modulationen sind in alien Ton- 
arten schriftlich tmd am Klavier auszufuhren. 



127. 



I 



85. 2. Modulation nach der grofsen Quarte. §85 
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Beide erste Modulationen schliefsen in der Terzenlage ab. 
Mit Hiilfe weniger Accorde (in Dur und Moll dieselben) ge- 
winnt man die mehr befriedigende Oktavenlage, wodurch 
zugleich die neue Tonart befestigt wird. Z. B. 
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Dur nach Dur. I. — V. 



Moll nach Moll. 
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Aufgabe 50. Diese beiden Modulationen mit der melodischen "frber- 
fuhrung aus der Terzen- in die Quintenlage sind in alien Ton- 
arten zu spiel en. 
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§86 § 86. Zu grofserer Befestigung dient die Modulations- 

kette. (I.— IV.) 
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§ 87 § 87. 3. Modulation nach der grofsen Obersekunde. 
Dur nach Dur. Dur nach Moll. Moll nach Moll. Moll nach Dur. 
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Zur Befestigung dieser (raseh erreichten) neuen 
Ton art werde, wie bei alien ferneren Modulationen des 
ersten Kursus, der verlangerte Schlufs angehangt. Z. B. 
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§ 88. Modulationskette. (I— gr. II.) 
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89. Modulation nach der kleinen Obersekunde. § 89 
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§ 90. Modulationskette. (I— kl. II in Bur.) 
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§91 § 91. 5. Modulation nach der grofsen Unter- 

sekunde. 
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§ 92 § 92. Kette in Dur. (I-kl. VIL.) 

C B. As^ Ges — Fis. F 
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139 J 



93. 6. Modulation nach der kleinen Unter- 

sekunde. 
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: &:~9^zM^di als ^ er ubermafsige Quintsextaccord 






§te 



i- 



(yerkiirzter kleiner Nonenaccord 
cis, - eis, gis, h-d — mit im Basse 
liegender erniedrigter Quinte g). 

Fur Anfanger behaltlicher ist die 
Modulaiionsweise mit Anwendung des 
iibermafsigen Terzquartaccordes. 
Beipsiel 139a. 
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139 a. 
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Durch das nachschlagende b bei a erscheint der Dominantsept- 
Accord auf c; b in ais umgedeutetgiebt den ubermafsigen |-Accord c eg 
ais, die None g in fis verwandelt bei c giebt den ubermafsigen |- 
Aceord c e fis ais, der sich nach h dis fis an f lost. 

Da der uberroafsige Terzquartaeeord nach Dur aufgelost zu 
werden verlangt, so ist bei seiner Losung nach Moll entweder ein 
Vorhalt nQtig, (di oder der angehangte Plagalscblufs (e) mufs 
die erreicbte Tonart befestigen. 

§ 94. Kette in Dur. (I— gr. YII.) 
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Die Modulation nach der kleinen TJntersekunde gehort aller- 
dings zu den entfernten, allein ihre Ausfuhrung in enger Lage ist 
leieht, und sie ist bei alien ferneren Modulationen von grofser 
Bedeutung. 

§ 95. Eine sehr wichtige Ubung ist das Analysieren von § 95 
modulierenden Tonsatzen. Z. B,: 
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(Choral: Traurigkeit.) 
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Dieser Choral steht in F-moll. Die erste Zeile beginnt und schliefst 
in F-moll, ebenso die 2te Zeile, es ist keine Modulation darin. 

Die 3te Zeile beginnt in F-moll und schliefst in As-dur. Erster 
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Accord V* Dreiklang, Grundforni mit nachschlagender Septime im Basse 
Bezifferung unter dem b eine 2; folgender Accord I. Dreiklang, 1. Urn- 
kehrung, Bezifferung 6; folgender Accord modifizierte I, sie wird zur 
Dominant - Harmonie vom folgenden Accorde und ist der verkiirzte 
Dominant-Nonenaceord in Form des verminderten Sept-Accordes, Bez. 7J7; 
folgender Accord 1. Halfte I. Dreiklang in b-moll, Grundform, umgedeutet 
als II. Dreiklang in As-dur; 2. Halfte V. Septimen- Accord in Form des 
uneigentlichen Sext-Accordes, Bez. 6 |jj; folgender Accord I. Dreiklang, 
1. Umkehrung, Bez. 6 u. s. w. 

Die Modulationsaufgaben Arbeitsheft I 96 — 124 sind zu 
losen. 



B. Zweiter Modulations-Kursus. 

(Die zusammengesetzten Modulationen.) 

§ 96 § 96. Durch eine geeignete Yerbindung zweier Modu- 

lationen des vorigen Kursus sind alle tibrigen auszufiihren. 

Zu verbinden ist immer eine Sekunden-~Kodul&tioia. mit 
einer Dominant- (Suddommant-)Mod.vlsitioi[i. B. B* 
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Bern. 1. Schriftlieh, miindlich und spielend sind viele Aufgaben zu losen, 
wie iiberhaupt die Modulation vieles Auswendigspielen erforderfc. 

Bern. 2. Die Verwendung des Nonenaccordes, insonderheit des vermin- 
derten Septaccordes zur Modulation mufs dem Privatfleifse 
tiberlassen bleiben *) 

Die Modulations- Aufgaben Arbeitsheft I 125—132 sind 
zu losen. 



§ 97. Andeutung anderer Modulationswege. §97 

Obschon die Modulation durch den Dominantseptaccord 
fiir den Anfanger alsvollig ausreichend bezeichnet werden 
mufs, sollen doch noch einige andere Modulationswege fiir den 
Weiterstrebenden wenigstens angedeutet werden, eine nur an- 
nahernd erschopfende Darstellung ist unmoglich. 

Die sprungweise Modulation. 

a. durch einen Verbindungston. 

b. durch eine Verbindungstonreihe. 
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*) In § 65, Beispiel 89 und 90, stehen die 3 verminderten Septaceorde in 
je 4 verscbiedener Deutung und derselben entsprechenden Weiterf'uhrung. 
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Bei dieser Modulation ist es notig, die sprungweis er- 
reichte Tonart durch eine Schlufsforinel zu befestigen. Z. B. 
G-B. *) 
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*) Weitere Modulationswege sind: 
1. durch den Dreiklang (ein Modulationsgang). 
Auf einen Dur- Dreiklang folgt der Moll-Dreiklang der IV. Stufe, 
auf diesen der grofse Dreiklang der VI. nnd so fort. 



-r--si^fe^=r=|: 



w&mM& 



m 



Jla- 



&- 



1= 

:fescrd 



'K- 



r 



»- 



l 



Hierbei ist notig, 
■a. s. w. die ereichte Tonart zu be- 
festigen. 
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§ 98. Erscheinungsformen der Modulation in Tonstticken. § 98 
Die Modulation tritt in Tonstticken auf: 

a. als Modifikation, 

b. als Aiisweicliimg, 

c. als Ubergang. 



2* durch den verminderten Septaccord. 

An jeden Dreiklang schliefst sich einer der 3 verminderten Septimen- 
accorde an. 

Ein jeder Ton desselben kann als None aufgefafst und demgemafs 
behandelt werden. 

Seine Verwendung zur Modulation geschieht am leichtesten in 
folgender Weise: zur Modulation wird der verminderte Septaccord (in 
enger Lage) verwendet, in welchem ein Ton enthalten ist, der 1/2 Ton 
hSher liegt, als die Quint e der Tonart, in welche moduliert werden soil, 
a) Dieser Ton ist None, wird einen halben Ton tiefer zur Oktave ge- 
fiibrt, der Grundton wird im Pedale zugefiigt b) und der entstandene 
Dominantseptaecord wird regelrecht aufgelost c). ZL B, As— E. 
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a) b) c) 

3. Durch den ubermafsigen Quintsextaccord. 

Jeder Dominantseptaecord kann als ein solcher aufgefafst und be- 
handelt werden. Das kann in folgender Weise geschehen : die imSopran 
liegende kleine Septime eines Hauptseptaccordes (in enger Lage) wird 
enharmonisch umgedeutet zur Terz des dadurch entstehenden ubermafsigen 
Quintsextaccordes. Nun kann eine doppelte Weiterfuhrung stattfinden, 
jenachdem man denselben als Wechseldominant- oder als Dominant- 
harmonie behandelt. a) im ersten fallt der Bafs V2 Ton, der Sopran 
steigt Va Ton, und es entsteht der dominierende Quartsextaccord zwischen 
der Dissonanz und ihrer Auflosung (Beisp, A), oder b) im 2. Falle wird 
die None zur Oktave gefiihrt, und der dadurch entstehende ubermafsige 
Terzquartaccord wird regelrecht aufgelost (Beisp, B.) 

A) C— E. — B.) C-H. 
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§'99 § 99. a. 1st nur ein Accord leiterfremd und der folgende 
sehon wieder leitereigen, so ist das eine Modifikation. Z. B» 
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Durch die Modifikation der Nebenharmonieen wird die Tonart 
nicht alteriert; es wird nur ein engerer Ansehlufs gewonnen an die 
folgende Harmonie und das Tonstuek gewinnt an Frisehe. 

§100 § 100, b. Gehoren mehrere anf einander folgende Harmonieen 
einer anderen Tonart an, so ist das eine Ausweickung. Z. B. 



4. Ausgedehntere Modulation. 
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Diese Modulationsweise, fur welche allgemeine Gesichtspunkte nicht 
aufgestellt werden konnen, so wie die Benutzung der verschiedenen ab- 
geleiteten Aceordformen etc. zur Modulation mufs den spatern Versuchen 
iiberwiesen bleiben. 
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b. § 106. 
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§ 101. c. In grofsern Tonstiicken bildet die fremde TonartglOl 
ganze Satze oderTeile; in diesem Falle heifst die Modulation 
Ubergang. 

§ 102. Ordnung der Modulation in Tonstiicken. §102 

Ausgedehntere Tonstiicke erfordern einen Wechsel der 
Tonarten, welcher sich nach ihrer Verwandtschaft (vgl. Heft I 
§ -50) richtet. Einige solcher Modulationsplane, wie sie 
in Tonstiicken beobachtet sind, sollen nachstehend erwahnt 
werden. 

6* 
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§103 § 103. A. In zweiteiligen Tonstiicken. 

1. In der zweigliederigenPeriode (Heft III S. 29) fehlt in 
der Kegel die Modulation. 

Der Vordersatz schliefst mit einem Halb- oder einem tinvoll- 
kommenen Ganzschlusse (§ 52), der Nachsatz mit vollkommenem 
Ganzschlusse. 

2. Im zweiteiligen Liede kommen folgende Modu- 
lationsordnungen vor: 

I. 

Der 1. Teil beginnt in der Haupttonart, geht zur Neben- 
tonart (in Dur: zur Dominant-Tonart, in Moll: zur Dur- 
parallele oder zur Moll- Tonart der Dominante) und schliefst 
darin befriedigend ab; der 2. Teil fuhrt zur Haupttonart zuriick 
und schliefst darin ab. 

n. 

Der 1. Teil beginnt im Hauptton, geht iiber das nachste 
Ziel (Dominante — Durparallele) hinaus zur Wechsel- 
dominante, kehrt zur Dominante zuriick und schliefst darin; 
der 2. Teil fuhrt gleichfalls iiber das nachste Ziel hinaus zur 
Subdominante, erhebt sich zur Dominante, geht zur 
Tonika und schliefst darin. 

§104 § 104. B. In dreiteiligen Tonstiicken. 

In dieser, der Form eines dreiteiligen Liedes erscheint der 
dritte Teil als eine Wiederholung des ersten im Haupttone, 
der dazwischen liegende zweite Teil steht in einer Nebentonart. 

I. 

Der 1. Teil steht und schliefst im Haupttone; 
der 2. Teil steht und schliefst in der Nebentonart 
(Dominant-Parallele) ; 

der 3. Teil wiederholt den ersten. 

Offenbar die lockerste Konstruktion, da jeder Teil selbstandig 
schliefst. 
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II 

Der 1. Teil steht und schliefst im Haupttone; 

der 2. Teil tritt in einer neuen, entfernten Tonart 
auf, durchwandert mehrere Tonarten und schliefst in der 
Dominante; 

der 3. Teil wiederholt den ersten. 

III. 

Der 1. Teil schliefst in einer Nebentonart ab; 

der 2. Teil beginnt in dieser oder einer andern Neben- 
tonart und schliefst nach Durchwanderung mehrerer Tonarten 
mit der Dominante; 

der 3. Teil wiederholt den 1. mit Abschlufs im Haupttone. 

§ 105. 0. Praludienartige Tonstiicke. §105 

In dieser Form tritt die rhythmische Gliederung (der 
Periode oder des Liedes) gegen die Ausnutzung des Motives 
zurtick. Die alteren Tonlehrer stellten den allgemeinen Modu- 
lationsplan auf: „Man moduliere nur in die Tonarten 
der Tone der angenommenen Leiter (mit Ausnahme der 
Septime)*" Hiernach etwa wie folgt. 

Dur. 
L 

Tonika. Dom. Wechseldom. Subdom. (tib. die Dom. zur) Ton. 
C-d. G-d. D-m. F-d. G-d. C-d. 

n. 

Ton. Parallele. Subdom. Wechseldom. Dom. Ton. 
C-d. A-m. F-d. D-m. G-d. C-d. 

Moll. 

I 

Ton. Parallele. Dom. d. Parallele. Subdom. (iiber die Dom.) Ton. 

A-m. C-d. G-d. D-m. E-d. zur Am. 

II. 
Ton. Dom.-Moll. Parallele. Untermed. Subdom. (Dom.) Ton. 
A-m. E-m. C-d. E-d. D-m. (E) A-m, 
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§106§ 106. Harmonischer Zusammenhang einer Modulation in 

Tonstiicken. 

Alle Harmonieen, durch welche eine Modulation bewirkt 
wird, stehen unter einander in harmonischem Zusammenhange. 
Der Accord, welcher der leiterfremden Harmonie folgt, ist 
stets die Auflosung des Modulationsmittels. Dieser beider 
Zusammenhang ist somit klar. Nicht so ist es mit der leiter- 
fremden und der ihr unmittelbar voraufgehenden Harmonie. 
Z. B. 
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Mit Eintritt des 4. Accordes ist die Haupttonart B-dur bereits ver- 
lassen. Das hat jedoch fur das Ohr nichts Befremdliches , denn der 3, 
Accord gehort als II auch schon zu der neuen Tonart F-dur* Ebenso ist 
es*bei den Harmonieen 11 12. Anders jedoch verhalt es sich mit der Harmonie 
7 und 8; die 7. gJiort nicht bereits der neuen Tonart g— m an. Gleich- 
wohl befremdet die 8* Harmonie nicht, denn das Ohr empfindet sie als 
modifizierte VI in der alten Tonart F-dur. 

Der Zusammenhang der leiterfremden Harmonie mit der 
unmittelbar voraufgehenden erklart sich auf zweifache Weise: 

1. der dem Modulationsmittel voraufgehende Accord lafst ^ 
sich umdeuten d. h. als ein Accord der neuen Tonart auffassen. 
Wo das nicht moglich ist, wird 
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2. das Modulationsmittel (der leiterf'remde Accord) als 
eine raodifizierte Harmonie der alten Tcmart aufgefafst. 

Aufgabe 51. In unten bezeichneter "Weise sind die Beispiele 146 und 147 
harmonisch zu analysieren.*) 

§ 107. Harmonisierung modulierender Melodieen. §107 
\ Entweder ist das zeitweilige Yerlassen der alten Tonart 
notig oder mir zulassig. 

No tig wird die Ausweichung: 

a. Durch leiterfremde Tone in der Melodie, z. B. 
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b. Durch eigentiimliclie Wendungen in der Melodie, die 
olme Modulation nicht angemessen bekandelt werden konnen. 



*) In Beispiel 148 sind 4 Tonarten zu unterscheiden. In Accord 4, 
8 tind 12 wird die vorige Tonart aufgegeben. Accord 3 ist der VI. Drei- 
klang in B. umgedeutet als II. Dreiklang in P, dem die V. folgt. Accord 
7 l&fst sich nac£ der neuen Tonart nicht umdeuten, darum mnfs der 8te 
als die modifizierte VI in F. aufgefafst werden, welche die V. in g-moll 
ist. Accord 12 ist ein Quintsextaecord vor der V., er steht somit auf 
der II. Accord 11 ist der I. Dreiklang in g-moll, umgedeutet als VL in 
B-dur, welcher die II. folgt. U. s. w« 
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Manche Melodieen lass en in ihrem Baue eine Aus- 
weichung zu, ohne sie zu fordern. Z. B. 

Entweder: , , , ^ Oder: , 
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Sechster Abschnitt. 



§108 



Die Kirchentonarten. 
§ 108. Bildung der Leitern. 

Samtliche antike Leitern sind aus den Stammtonen ge- 
bildet. Yon jedem Tone aus wurde eine Leiter gebaut. So 
entstanden: 
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1. die ionische Tonart c — c. 

% die dorische „ d — d. 

3. die phrygische „ e— e. 

4. die lydische „ f—f- 

5. diemixolydische,, g~g* 

6. die aolische „ a—a. 

Die 7. fehlt. 
Die Melodieen bewegten sich entweder (ausschliefslich 
oder doch vorzugsweise) innerhalb der Tonika und der 
Oktave: 

Authentische Melodieen (festlich-freudiger Charakter): 
Ein' feste Burg u. s. w. 
Vom Himmel hoch u. s. w. 
Oder sie bewegten sich urn die Tonika herum, von JDomi- 
nante zu Dominante: 

Plagalische Melodieen (sanfter, elegischer Charakter): 
Nun ruhen alle Walder u. s. w. 



§ 109. B. Harmonischer Charakter. §109 

Mit Biicksicht anf die tonischen Dreiklange scheiden sich 
die Leitern in 

a. drei Durleitern, 

ionisch, lydisch, mixolydisch, tind 

b. drei Mollleitern, 

dorisch phrygisch, aolisch. 
Die Harmonieen auf den beiden Dominanten sind: 
ionisch Dom. grofs, Subdom. grofs; 
mixolyd. „ klein, „ grofs; 
lydisch „ grofs, „ — 

(wenig im G-ebrauch) 
dorisch Dom. klein, Subdom. grofs; 
§,olisch „ klein, „ klein; 

phrygisch „ — „ klein. 
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§110 § no. C. Die wesentlichen Intervalle der Leiter. 

Ionisch grofse Terz, grofse Septime, 

mixolydisch grofse Terz — kleine Septime, 

(lydisch iibermafsige Quarte) 

dorisch kleine Terz — grofse Sexte, 

aolisch kleine Terz — kleine Sexte, 
phrygisch kleine Terz — kleine Sexte, 

aufserdem kleine Sekunde. 
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§ ill. D* Zulassigkeit fremder Tone. 

Es war der (rebranch der damals bekannten chromatischen 
Tone cis es fis gis b gestattet, nur dnrfte das Wesen der 
Tonart nicht aufgehoben werden. 

Dadurch wurde es moglich in Dorisch und Aolisch eine 
Dominantharmonie zu bilden. 

§112 § ii2. E. Verseizung. 

Durch Anwendung der chromatischen Zeichen konnten 
die Leitern transponiert, d. h. auf einer andern als der ur- 
sprungliehen Stufe dargestellt werden. Dies gesehah meist 
eine Quinte, oder auch eine Sekunde oder Terz hoher oder 
tiefer. 

Verwandelte man f in fis, so wurden alle Tonarten in 
die Oberquinte versetzt. Z. B. 

G a h c d e fis g ist G ionisch, 
AkcdefisgaistA dorisch, 
D e fis g a h c d ist D mixolydisch u. s. w. 
Verwandelte man h in b, so wurden die Tonarten in die 
Unterquinte versetzt. 

G a b c d e f g ist G dorisch, 
Abcdefga ist A phrygisch, 
F g a b c d e f ist F ionisch u. s. w. 
Durch Anwendung von 2 Kreuzen (fis und cis) gesehah 
die Yersetzung eine Sekunde hoher, durch Anwendung zweier 
Be (b es) eine Sekunde tiefer. 
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§ 113. F. Vorzeichnung. §113 

C-dur und -<4-moll liaben in der neueren Musik keine Vor- 
zeichnung, sie schliefsen mit C oder A. 

Erscheint eine Melodie ohne Vorzeichnung aber mit einer 
anderen Tonika, so steht sie in der Tonart ihrer Tonika und 
ist eine alte. 

Jede Melodie mit Fis in der Vorzeichnung ohne g oder e 
als Tonika ist eine in die Oberquinte versetzte alte Tonart 
(siehe § 112); a h c d e fis g a ist A dorisch. 

Jede Melodie mit b in der Vorzeichnung ohne f oder d 
als Grundton ist eine in die Unterquinte versetzte alte Tonart 
(siehe § 112); d e f g a b c d ist D aolisch. 

§ 114. G. Ausweichung in andere Tonarten. P*4 

Das System der Kirchentonarten folgt in der ausweichen- 
den Modulation entweder (gleich der neuern Musik) der Ver- 
wandtschaft in Quintenfortschreitungen (findet dann naturlich 
stets verschiedene Tonarten vor) oder: 

es bildet durch Tonversetzung (s. § 112) auf derselben 
Tonika eine neue Tonart. 

Im alten System war der Modulationskreis jeder Tonart 
ein bestimmter, dem Charakter derselben entsprechend. 
Grewisse Wendungen versagte man sich regelmafsig. 

§ 115. H. Einige antike SchluHsarten. §115 

1. Ionisch. 2. Dorisch. 3. Aolisch. 
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Bern. Die vorstehenden weisen den authentischen Tonschlufs der 
modernen Musik V. L auf, abweichend davon sind: 
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Phrygischer Schlufs in der Quintenlage mit Verlangerung. 
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VII. Anhang. 

§116 § 116. A. Der zweistimmige Safz. 

1. Derselbe lafst immer imr unvollstandige Harmonieen zu. 

2. Er ist darum wenig geeignet zur Harmonisierung 
des ausgeglichenen Chorals. Von Kinderstimmen vor- 
getragen klingt derselbe fadenformig, diinn, wenig erquieklick 

3. Machen besondere TJmstande den zweistimmigen 
Choralsatz dennoch notwendig, dann halte man die Stimmen 
mogliehst zusammen und wahle dienotigsten Intervalle. Z. B. 

Macbe dich mein Geist bereit. 
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L Mehr oder weniger wird sich der zweistimmige Satz 
in Terzen oder Sexten bewegen, doch griindet sich die Wall] 
der Tone stets auf den vierstimmigen Satz. 

5. Einigen Anhalt gewahrt die begleitete Leiter. 
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6. Aufser der Dominantquinte (156 a) sind leere Quinten 
unstatthaft. 

7. In bewegteren Tonsatzen und auf leichtem Taktteile 
sind auch (sonst verwerfliche) leere Quarten zulassig. 
Siehe 157 a. 
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8* Auch. vorkommende Modulationen griinden sich auf 
den vierstimmigen Satz. 

9. Tiefliegende Melodietone insonderheit am Schlusse, so 
wie die Quinte im Auftakt begleitet man am besten unisono. 

Aufgabe 52. Es sind mehrere 2-stimm* Volkslieder zu analysieren. 
Dabei ist zu achten: 

a) auf die dem Zweisatz zu Grunde liegenden Harmonieen, 

b) auf die Intervalle, als welche die Tone des Zweisatzes von den 
zu Grunde liegenden Harmonieen aufzufassen sind, und welche 
Accordforrnen somit durch den 2-st. Satz reprasentiert werden; 

c) auf die Intervalle, welche die Tone der beiden Stimmen unter 
einander bilden; 

d) auf die verschiedene Begleitung, die derselbe Melodieton (stcigend 
oder fallend) etwa erfahrt. 

Aufgabe 53. Verschiedene Volksmelodieen mit einer Begleitstimme zu 
versehen und zwar: 

a) solche, die bekannt und bereits zweistimmig gesungen sind und 

b) unbekannte Melodieen (im stufenweisen und datm im sprung- 
weisen Fortschritt). 
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§117 § 117. B. Der dreistimmige Satz. 

1* Er ist harmonisch reicher, wennschon er auch meist 
nur einen unvollstandigen Schlufsaccord gestattet. 

2. Er ist darum schon eher fur den Choralsatz ver- 
wendbar. Z. B. 
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Aufgabe 54. Es sind verschiedene Chorale unter Benutzung des vier- 
stimmigen Satzes fur 3 gleiche Stimmen zu setzen. 

Aufgabe 55. Es sind dergleichen Melodieen ohne diese Hiilfe , ebenso 
die gebrauchlichen liturgischen Responsorien fur drei gleiche 
Stimtuen zu setzen. 

3. Fiir das Volkslied mit bewegtern Rhythmen eignet 
er sich gut. Z. B. 
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Aufgabe 56. Dreistimmige Volkslieder, wie sie jede Liedersaznmlung 
enthalt, sind zu analysieren, — zweistimmige Volkslieder sind 
mit einer 3 Stimme zu versehen. — 
gegebene Melodieen sind 3-stimmig zu setzen, 
NB. Befahigtere konnen zu kleinen Liedtexten Melodieen erfinden 

und zwei- und dreistimmig setzen. 

4. Anch fiir den dreistimmigen Satz gewahrt die beglei- 
tete Leiter Anhalt. 
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160. 




5. In Yorstehendem ist nur an drei gleiche Stimmen 
gedacht. Eine andere oft zweckmafsigere Form ist der 
Satz fur 2 Kinderstimmen und 1 Mannerstimme. 

Auch hier gelten dieselben harmonischen Gesichtspunkte, 
nnr darf die dritte Stimme sich nicht zu weit von der zweiten 
entfernen. 
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Begleitung der Leiter. 
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Oder far eine tiefere Mannerstimme: 
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Voriger Choral: 
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§ 118. Der volkstumlich dreistimmige Satz. 



§118 



Der Volksgesang ist in Deutsckland meist zweistimmig. 
In musikalisck entwickelten Gegenden kort man aber oft 
einen dreistimmigen Volksgesang in der Art, dafs zn den 
beiden Oberstimmen (im reinen zweistimmigen Naturgesang) 
eine dritte Stimme zur Stutze der Harmonie den Grundbafs 
zufiigt. Dieser dureh den Naturgesang vorgezeiclinete Satz 
ist erst neuerdings beacktet und ausgebildet worden.*) 

Yom rein dreistimmigen Satz (§ 117) unterscheidet er 
sick dadurck, dafs er ganz auf dem zweistimmigen Satze 
beruht, somit ein-, zwei- und dreistimmig gesungen werden 
kann. Er ist fur das Volkslied entsckieden der geeignetste Satz. 

Statt der dritten Kinderstimme lafst sick zum Vorteil des 
Gesanges eine Mannerstimme zufugen. Eine ganz vorztigliche 
Satzweise fur die Volkssckule.**) Z. B. 
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L Stil - le Nacht, hei-li - ge Nacht! Al-les schlaft ein-sam wacht 
% Stil - le Nacht, hei-li - ge Nacht! Hir-ten erst kund ge-macht 
3. Stil - le Nacht,hei - li - ge Nacht ! Got-tes Sohn ! o wie lacht 
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*) Vergl. Dr. Friedr. Zimmer »Kleine Lieder« (Quedlinburg 1879) 
und desselben »Die Harnionisierung des deutschen Volksliedes« Euterpe 
1879 Nr. 1 und 2. 

**) In dieser Satzform finden sich die dreistimmigen Volkslieder in 
dem 4. Hefte des »Liedersehatzes« desselben Verfassers, so wie im 
»Klcinen Liedersehatze« fiir Volksschulen. Quedlinburg, Vieweg. 

ZIMMER, Musiklehre II. 7 
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§119 § 119. Erfinden von Zwischenspielen. 

Nach Absolvierang des bisherigen Stoffes konnen auch 
Versuche gemacht werden im Erfinden dreistimmiger 
Zwischenspiele. Wenn auch ihre praktische Verwendung 
im Gottesdienste (aufser zwischen 2 Strophen) nicht empfohlen 
werden kann, so ist doch ihre Erfindung der formalen Bildung 
des Schiilers sehr forderlich. 

Den Zwischenspielen fallt keine andere Aufgabe zu, als 
die vierstimmigen Choralzeilen untereinander musikalisch zu 
verbinden. Dazu geniigen ganz einfache Melodieen mit ebenso 
einfacher Begleitung. In einer Ausdehnung von nur 3 Vierteln 
schliefsen sie sich den Fermaten von 3 Yierteln rhythmisch 
gut an. 

Einige Beispiele mogen der Arbeit als Anhalt dienen. 

A) Zwischenspiele, welche in die Oktavenlage des Anfangs- 
accordes flihren: 
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B) nach der Terzenlage des Anfangsaccordes fiihrend: 
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C) znr Quintenlage des Anfangsaccordes fiihrend: 
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Aufgabe 57. Zu den zu spielenden Choralen sind dreistimmige 
Zwiselienspiele zu setzen und letztere aus dem Gedachtnis zu 

NB. Dies mufs so lange fortgesetzt werden, "bis erreichte Forcnen- 
gelaufigkeit die augenblickliehe Erfindung zweckmafsiger Zwiselienspiele 
gestattet. 

§ 120. D. Der vierslimmige Satz fiir gemiscbten Chor. §120 

1. Der vierstimmige Satz fiir die Orgel bietet die geeig- 
nete Grundlage. 

2* Hier ist nur wesentlich: 

a. dafs der Tonumfang und die Tonlage einer jeden der 
vier Singstimmen die notige Eiicksicht erfahre; 

b. dafs jede Stimme inhaltlich gefiihrt werde (insbesondere 
die beiden Hauptstimmen und der Tenor); 

c. dafs in den Mittelstimmen grofse Sprlinge vermieden 
werden, die in den Aufsenstimmen wohl zulafsig sind; 

d. dafs Stimmkreuzungen vermieden werden, da fiir 
die Bewegung der einzelnen Stimmen der notige Raum 
gewahrt ist; 

e. dafs der Bafs nicht zu tief gefuhrt wird. 

Liebster Jesu, wir sind hier. 
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170. 



Heil Dir im Siegerkranz. 
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Anfgabe 58. Verschiedene Chorale nach dem Choralbuch fiir ge- 
mischten Chor sind zu setzen. 

§121 §121. Erfinden kleiner harmonischer Vorspiele. 

Nach den vorausgegangenen Ubungen mufs der Schtiler 
die Harmonien und ihre Folgen soweit beherrschen, dafs er 
harmonische Satzchen als Einleitung zum Choral erfinden kann* 

Wesentliche Unterstiitzung hierbei gewahren: 

1. die harmonisierte Tonleiter, 

2. die Kadenzen und ihre Erweiterungen, 

3. die verlangerten Schllisse. 
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Einige Beispiele mogen dies zeigen. 
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Bern. Man erwarte nicht von alien Sehulern thematische Arbeiten. 
Einzelnen wird es moglich sein, nach Analyse und Wiedergabe 
kleiner Orgelpraludien und nach Behandlung der Formenlehre, 
Heft IIL auch darin Erfreuliches zu leisten* 
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§122 § 122. E. Der vierstimmige Satz fur iannerchor. 

1. Fast allgemein notiert man jetzt die Tenor stimmen 
im Yiolinsckliissel. Dagegen ist nickts zu sagen, nur darf 
man dabei nieht vergessen, dafs der gesungene Ton alsdanm 
eine Oktave niedriger klingt als der notierte. 

2. Der Tonumfang des gemischten Chores ist urn eine 
Oktave grofser, als der des Mannerckores. Ersterer reicht von 
G— g, letzterer von G— g. Derselbe umfafst somit nur zwei 
Oktaven (einige wenige Tone in der Tiefe und in der Hoke 
ungerecknet). Ein Satz fur gemisckten Ckor lafst sich demnach 
nicht ohne Weiteres vom Mannerckor ausflikren. 

3. Der geringe Tonumfang maeht die moglichste Aus- 
nutzung desselben dringend wunschenswert. 

4. Melodieen, die sick nickt bestandig in die Hoke 
bewegen, werden darum am besten in eine solcke Tonart 
gesetzt, dafs ikre vereinzelt vorkommenden kocksten Tone 
das koke (eingestriekene) g as oder a ausmacken. Bei Uber- 
tragung eines gemiscktckorigen Satzes fur Mannerckor kann 
somit immer eine um eine Terz oder Quarte kokere Tonlage 
gewaklt werden. 

( 5. Der beschrankte Umfang entsckuldigt vereinzelt vor- 

kommende Stimmenkreuzung. 
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6. Tiefliegende Schlufstone (etwa es, e, /, g) werden am 
besten unisono gesetzt, da tiefe Accorde meist unklar, un- 
bestinimt und unschon klingen. 

Was G-ott thut, das ist wohlgethan .*) 
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§ 123. tlbertragung eines gemischten Chorsatzes in§123 

Mannerchorsatz. 

Bei der weiten Verbreitung und leichteren Herstellung 
eines Mannerehores wird an den Kantor vielfach die Notigung 
herantreten, einen gemischten Chorsatz flir Mannerchor zu 
bearbeiten. 

Wie dies unter Benutzung der vorstebend gegebenen 
Fingerzeige zu gescheben hat, mogen ein paar Beispiele 
veranschaulichen. 



*) Vergleiche Zimmer, vierstimmige Chorale fiir Mannerchor. 
Quedlinburg. Vieweg. 
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Gem. 
Chorsatz, 



Manner- 
Chorsatz. 



Kommt Menschenkinder, 
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Bern. Viel ftbung und Vergleichung mit Mustern fiihrt zu er- 
wunschtem Ziele. 



Alphabetisches Register. 



(Die Zahlen zeigen die §§ an.) 



Abgeleitete Accorde 24ff. 

Abweichung vom Leiterharmoni- 
sierungsgesetz.20, 22. Aolische 
Tonart 108. Aolischer Sehlufs 
115. Accord 3* Accordintervall 25* 

Aliquottone 3. 

Alt 1. 

Alterierte Harmonieen 68 ff. 

Analysieren 61, 75, 95, 

Anticipation 77. 

Auflosung 40£, 43—45, 73- 

Auslassung 42* 

Aufsenstimmen L 

Ausweichencle Modulation 80# 

Ausweichung 98, 100, 114. 

Authentische Melodieen 108. 

Authentischer Tonschlufs 10, 52. 

Bafs 1. 

Begleitung der Tonleiter 15, 20, 35, 

50, 117, 
Bewegung der Stimmen 2. 
Bezifferung 25, 47,i* 
Bindeton 78, 

Charakteristische Intervalle in 

antiken Leitern 110. 
Choralvorspiel 121. 
Chromatischer Durchgang 75. Chro- 

matische Veranderung einzelner 

Intervalle 69 ff. 

IMatonischer Durchgang 75* 
Diskant 1. 
Dissonanz 40. 
Dissonierender Dreiklang 16. 



Dominantdreiklang 5. 
Dominantkadenz 10, 33, 52, mit ver- 

langertem Schlusse 14. 
Dominantnonenaccord 62, ver- 

kiirzter 63. 
Dominantseptaccord 40 ff, ver+ 

kiirzter 48, mit erhohter 

Quinte 70. 
Dominierender Quartsextaccord 26,3. 
Dorische Tonart 108, dorisctter 

Schlufs 115. 
Dreiklang 4, 5, uneigentlicher 48, 

ubermafsiger 69. 
Dreistimmiger Satz 117, 118. 
Durchgang 74f. Durchgangsreihe 75. 
Durdreiklang 5* 
Durterz verdoppelt 24. 
Durtonleiter harmonisiert 15, 20. 

Ein- bis dreistimmiger Satz 118. 
Einfache Modulation 82. 
EingeschobenerQuartsextaccord26,3. 
Enge Harmonielage 27. 
Erfindung harmonischer Satze 121. 

!Falsche Oktaven und Quinten 12. 

Fliehende Kadenz 59. 

Form en der Accorde 24f., 47f., 63ff. 

Frauenstimmen 1. 

Freier Eintritt der Septime 43. 

Funfklang 62ff. 

Ganzsehlufs 52. 
Gegenbewegung 2. 
Gemischte Harmonielage 27. 
Gerade Bewegung 2. 



Gesetz der Harmoniefolge 23, der 

Leiterharmonisierung 15. 
Gleiche Bewegung 2. 
Grofser Dreiklang 5. Nonenaccord 

62 f. f Sept(inien)accord 40. 
Grundbasse zu finden bei ver- 

minderten Septaccorden 65* 
Grundforin von Accorden 5, 24. 
Grundgesetze fur die Stimmen- 

fiihrung 9, 13. 
Grundintervalle 5. 
Grundton im Accord 5* 

Halbsehlufs 58. 
Halteton 78, 
Harmonie (Begriff) 3* 
Harmoniefolge, naturgemafse 21* 

Gesetz der Harmonie 23. 
Harmonielagen 27, 
Harmonisierung der Leiter 15, 20, 

35, 50, 117. H. modulierender 

Melodieen 107, mehrfache H. 

desselben Melodietones 22, 
Hauptdreiklange in Dur 5ff, in 

Moll 31ft\ 
Hauptharmonieen 7. 
Hauptseptaccord 40ff. 
Hauptstimmen 1. 
Hulfston 76. 

Tonische Tonart 108. Ionischer 
Tonsehlufs 115* 

Kadenz 7, fliehende 59, Kadenzen 
10ff., 17ff. l# 32ft 

Kadenzharmonieen 7. 

Kinderstimmen 1, 

Kirchentonarten 108 ff. Schlusse 
darin 115. 

Kirehen(ton)sehlufs 8, 53* 

Klangwirkung der Dreiklangs- 
formen 26. 

Kleiner: Dreiklang 16. Nonen- 
accord 62 if. Septaccord 6L 

Klein-verminderter Septaccord 61. 

Konsonanz 40. 

JDagen der Accorde 6, der Har- 
monie 27. 
Langer Schlufs 53. 
Leere Quarten und Quinten 116* 
Leitereigene Modulation 80. 
Leiter(harmonisierungs)gesetz 15, 22. 
Leitton 41. 
Lydische Tonart 108. 



Mannerstimmen 1. Vierst. Satz 

dafiir 122. 
Mehrdeutige Accorde 65* 
MehrfacheHarmonisierungdesselben 

Tones 22, 38. 
Mischaccorde 69ffV 
Mitklingende Tone 3* 
Mittelstimmen 1. 
Mixolydische Tonart 108* Schlufs 

darin 115. 
Modifikation 98f 

Modulation80ff.,ihreErklarung 102. 
Modulationskette 86:ff. 
Modulationsmittel 81. 
Molldreiklang 16. 
Mollleiter, Harmonisierung der- 

selben 35. 
Molltonart 30* 

Nachschlagender Eintritt der 

Septime 43. 
Naturgemafse Auflosung 45, n. 

Polge 21. 
Naturharmonie 4. 
Naturquinten 28. 
Naturtone 3. 
Nebendreiklange 16, 36. 
Nebenseptaccord 60ff. 
Nebenstimme 1. 
Nebentone 72ff. 
Nonenaccord 4, 62ff. 

Oberstimme 1. 

Obertone 3. 

Oktaven, falsche 12f., verdeckte 29. 

Oktavenlage 6, 41. 

Orgelpunkt 78. 

Parallele Bewegung 2. 
Phrygische Tonart 108. Schlufs 

darin 115. 
Plagale Melodie 108. Plagaler 

Tonschlufs 8, 53. 

Quartsextaccord 25, seine Klang- 
wirkung 26,3, uneigentlicher 48. 

Querstand 46. 

Quinte 5, falsche 12f. ; verdeckte 28. 

Quintenlage 6, 41. 

Quintsextaccord 47, uneigentlicher 
63f., iibermafsiger 71. 

Regeln fur die Harmonisierung 23* 
Riehtung der Stimmen 2. 



JScheinharmonieen 79, 

Schlufs 51ff<, langer 53, verlangerter 
54, in antiken Tonarten 115* 

Schweifende Bewegung 2 

Sekund(quartsext)accord 47, un- 
eigentlicher 63f. 

Septime 40. Eintritt der S. 43. 

Sept(im en) accord 4, 40f., uneigent- 
licher 63ff., verkiirzter 48, ver- 
minderter 64. 

Septimenlage 41. 

Sequenz 21, 61 . 

Sextaccord 25, seine Klangwirkung 
26,2, kleiner S. 69, ubermafsiger 
70, uneigentlicher 48ff. 

Signatur 25, 47,i. 

Sbpran 1. 

Sprungweise Modulation 97. 

Stammaccorde, -Harmonieen 4. 

Stimmen L Fiihrung der St. 9, 13. 
Kreuzung der St. 120, 122* 

Strebeterz 41* 

Subdominantdreiklang 5. 

Subdoniinantkadenz 8, 32, 53. 

Tenor 1. 

Terz 5. Verdoppelung der Terz in 
Dur 24. 

Terzenlage 6. 41* 

Terzquart(sext)accord 47, uneigent- 
licher 63f., iibermai'siger 70. 

Terzquintsextaceord 47, uneigent- 
licher 63 f. 

Tonischer Dreiklang 5. 

Tonleiter harmonisiert 15, 20, 35, 
50, 117. 

Tonschliisse, authentisehe 10, 52, 
plagale 8, 53, in antiken 
Leitern 115. 

Transponierte Leitern 112. 

Tronipeterquinten 28* 

Trugscblufs 59* 

Tragschliissige Auflosung 45. 

fjbergang 98, 101. 

(Jberroafsiger Dreiklang 69, Quint- 

sextaccord 71. Sextaccord 70, 

Terzquartaccord 70. 



ftbertragung von gemischten in 

Mannerchor 123. 
Umkehrung von Accorden 24, 47, 

des Orgelpunkts 78. 
Uneigentlicher Dreiklang, Quart- 

sextaccord und Sextaccord 48, 

Septimenaccord 63. 
Unregelmafsige Auflosung 44 
TJnterstirame 1. 
Unvollkommener: Dreiklang 16, 

Ganzschlufs 52. 
Unvorbereiteter Vorhalt 74. 

Verdeekte Oktaven 29, Quinten 28. 

Verdoppelung der Grundintervalle 
5, 24. 

Verkiirzter : Dominantnonenaccord 
63, kleiner Nonenaccord 64, 
Dominaritseptaccord 48. 

Verlangerter Schlufs 54ff. 

Verminderter Dreiklang 16. Sept- 
accord 64ff 

Versetzung der antiken Tonarten 112. 

Vierklang 40ff. 

Vierstiromiger gemischter Chor 120* 
Mannerchor 122. 

Volkstiimlicher Satz 118. 

Vollkoinmener Ganzschlufs 52. 

Vollstandige Kadenzen 11, 12, 34. 

Vorbereiteter Eintritt der Septime 43. 

Vorbereitung eines Vorhalts 73. 

Vorhalt 71. 

Vorausnahme , vorausgeno mmener 
Ton 77. 

Vorschlag, langer 74 

Wechseldoininantaccord 66. 
Wechselnote, Wechselton 74. 
Weite Harmonie(lage) 27. 

Zerstreute Harmonie(lage) 27. 
Zusammengesetzte Modulation 82. 
Zusammenklang 3. 
Zweigliedrige Periode 23 Bem. 
Zweistimnnger Satz 116. 
Zwischenspiel 119. 
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